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. ,. بالعاناة نظ شریکین ! 
ونبع الب لا ينضب. . 
يِن جالدك الإنتظارً! 
ادر کنا الصباح فا 
رفيقا عمر معا. . 


وقد ان الأران! 
a e ٍ‏ 
لاقدم لك حصادي الأول ! 
من حقيبة التعب والسفر. . 
رسالتي . . 
. اح فقا من ھج :الغ" a‏ | 
م ا الي ابتعدت عي إل ف ال 
تعيش وا 
أزْرَعها ان واغاقها ا .. 
يزیدني رعبة 
والببحث عن المعرفة درا شاق. . 

طویلٌ!. 


د. شفيق البقاعي 


لمدارس والأنواع الأدبيةء دراسة تجريبية في حقل الفن. تطال في معا جتها 
موضوعات؛ ينسجم ظاهرها الفني مع موضوعهاء ويلتقي فيها الفكر الجمالي 

م الفن ومقاييسه. 

إذ أن هذه البى» تتمذهب في إطار ظاهرتي › ا وحدة الذاتثت» رغم 
تشعب مقاییسهاء آو تبدل أشكاهاء وتداحل صورها» أو تمايز أفكارهاء 
والحتلاف مفاهیمهاء تبعاً لتنوع أجناسهاء وتبدل أشكاطما؛ لكنها في الصياغة 
تحدد الواحدة منها مدلوطها بناءٌ لماهية داعا التي تعغوضعت في الميكلية 
المميزة لصفاتها وخحصائصها. 

والفن ظاهرة إنسانية أكدٌ فعاليتها علم الجمالء بعدما عالجتها الفلسفة 
فكرياً على ضوء التعليل المجرد. واذ بها تنتقل من التجريد الى التحليل ‏ 
فالذاتية لتنضوي في تيارات ومذاهب كثرت فيها بُنى الفكر والمنطق» في اطر 
استدلالات تبعاً لظروف التطور العقلي. 

إذن فالبحث عن الفكرة فيها يعني الكشف عن العلاقة القائمة بينها كفن › 
وبين الميادين القريبة اليها. أما الفكر فكم بذل من جهد ليعقل الحمال! 
مسألة فيها جدل خحصب وبحث يطول. سوف نجد الاجابة عليه في حقل 
المراحل التي مر بها علم الجمال مئذ سقراط / الركن الاول حتى. عصرنا 
الحاضرا! أما الحمالء الحجمال الذي يضرب في اعماق العقلء والارادة 
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والذوق› والاخحلاف»› والمجتمع» والدین ؛ فانه جدل احتدامي يتوزع وه 
تارخياً وحضارياًء ليتعادل وحركة الابداع مع الزمان والمكان من وجود المهرة 

إذ أن الانسان بنظور أفلاطون مثلث الأبعاد» عقل يستقرىء المحق› 
وإرادة تسثقطب الخ واحساس پستعڏب الحمال . 

فالفن بشجرته المتفرعة» والحمال ممفاهيمه المعقدّة والنقد بقوانينه واجتهاداته 
الذوقية » والتأريخ الأديي بعدالته في التدوين للحقائق في الكون والوجود؛ 
٠‏ تعتبر هذه كلها ۔۔ على ل تعبہر «وندت» (Wundt)‏ ._ [حدی مجحموعات 
القواغد التي تفرض نفسها على حياة الفكر. 

من هذه الرؤ ى يشكل علم الجمال مع علمي الأحلاق والمنطق ثلاثية 
«العلوم الناموسية» التي خحصها «وندت» في أحاديثه؛ ولان علم الجمال ترجمة 
قياسية لعلم الفنء وعلاقة الانسان بالفن» علاقة طبع تتماشى مع تاريخه في 
الحياة والحركة؛ علاقة فائمة بين الماضي واخحاضر» علاقة اکتساب وخلق › 
يسيران معا على ضوء جدلية المعرفة التي تحول الحياة الى مجموعة عاولات»ء كا 
قالت مدام دی ستایل . 

اذا كان علم الحجمال هو علم الحساسية كا يقول بول فاليري - 
ro a‏ «کلٍ ف ا e‏ الأدبية 
الا 

ان المدلول الفنى لبنية المذاهب الادبية على اخحتلاف أغراضهاء تستدعى . 
الباحث. أن يتلمس تداخحلها المعقد بين التذوق والحماليةء أو الذاتية 
والموضوعية . 

وهذا الكتاب.ء يأمل أن يكون حاملا أغراضه العلمية» من تطلعات 
نبيلةء باحثاً عن المعرفة المادفةء لا أن يكون تاريخاً عاماً للجماليات. والفنون 
الادييةء ومذاهها! 


بل سيتركز فيه البحث على دراسة التيارات الفاعلة» المؤترة في الحضارة 
والتاريخ الانساني» وسيخصّص جانباً مهما الحركات الابداع بين هذه التيارات 
وتلك وما كان هما المدى البعيد والقريب من انسجام مع أدبنا العري وذوقنا 
الشرقي في العصر الحديث. 

إن حركة الفن من خلال نواميسهء القديم ما والحدیث› تضع ف 
الحسبان أمامنا مواجهة إحتدامية لواقع تتبّل في المفاهيم ؛ كا تضع لنا الخيار 
في واقع التحليل او التنظير للمذاهب الفنية في صياغة تحتمل جلة اتجاهات 
منہا : 

ا- أصول فنية فى أطرها الحمالية. 

ب - ظاهرات ' نظرية في أطر نقدية. 

ج- انعكاس عليلي لعمل تطبيقي. 

كل هذا يؤكد منهجية الكتاب بين ابوابه وفصوله؛ الذي يرسم لنا معا 
الفن وتاريخه وتطوره انسجاماً مع الجمال الذي اختلفت الرؤى حول ا 
بين البنى والمعن . 

ما ا الكتاب فهي ثلائة: الباب الأول وموضوعه: الفن وعلم 

الجمال» والباب الثاني وموضوعه الأنواع الادبيةء آَمّا الباب الثالث ويشكل 
كتاباً مستقلا - ففيه المدارس الأدبية ومذاهبها: يتنم البتخث فيها' من الجمال ٠‏ 
وفلسفته جوهراء ومن ارخ روحاء" ومن الأدب صياغة موضوعية» ومن 
النقد مقياساء ومن المنطق جدلاء ومن الفنون ومدارسها مادة دسمة. 


بعد هذاء نجد أنفسنا أمام متسع من للادة؛ تجتذب منا الرؤى 
في حركتها الضوئية الدينامية .. وإذ بجسورها أذرع ضوئية» 
واتجاهات تحتدم تقاطعاتها الفلسفية والفكريةء الفنية والجمالية عبر مراحل 
وعصور. وهنا سرعان ما تترك الباحث في حيرة من خياراته لتفتح امامه عوام 
من المعاني والبّىء ومضامير تشتد فيها التناقضات. عبر هذا . الكم من 
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الت ركيب الکيماوي في مختبر الفنونء لا ل ار بعلاقته عن ذلك 
الماضي القريب او البعيد او الابعدا كا لا يظن - إطلاقا - فصل الاثنين 
ا 
الما ` 

من هنا نجد انفسنا في دراسة الفنونء آمام تفاوت غريب في مقاييس 
وفوارق في المسلمات. ان هذا التبدل الدلالي يمكننا تداركه في دقة العلاقة 
التي تربطه بواقع التاريخ والحضارة» بواقع الظاهرات الانسانية» .وفي ظروف 
فرضت طرابعها على البق lلقıgة (Suprastrucure)‏ والبن التسحتية 
(Infrastructure)‏ „ لان المسافة التي تفصل بين الفن والجمال هي ذاتها كتلك 
المسافة التي تفصل الانسان عن تلك الرؤية التي فلسف بها العام . ففي مثل 
هذه الحالة يتم التقاطع بين التكوين الخلفي› الحضاري» التاريي » الفلسفي 
وبين ذلك التفاعل الذي تسد مقاييس ومناهج وقنوات ومفاهيم تصب في 
أكثر من مادة وتجتمع في واقع جالي. 
ان المدارس والانواع الادبية لأ يفصلها في الواقع عن تكوين فني بجممع في 
خحلاصته الذوق والجمالء والوعي» الى جانب البعد الدلالي الضارب بين 
حدى النظرية والتطبيق! 

من هذا المناخ العلمي تمد الاقنية الضوئية للمدارس الادبية الت تتقبل 
بين متاهاتما الأسطورة» کا ترتاح النظرية في انعكاسها السياسي 
والاقتصادي او الديني والاجتماعي ؛ كا متم بكل تداعيات -المجاري الفنية 
وتناقضاتها؛ فتستوحي من جدليتها جيعا 8 عام جديد. إذ أنها تيل الى 
الابداع لتحول الطبيعة الى جحمال» وا ياة روايةء والكون قصيدةء کا تختصر 
الوجود بسيمفونية أو لوحة؛ کا ترفع من الجر ما تتماوج فيه الحركة 
وتختال فيه الاماءة حياة» كا تسكب النغم رعشة في النفضس»› وتجعل من 
الصورة خحيالا مجنحاًء هكذا تتحول الحركة في ميدانها الى سجل يعكس صدق 
المشاعر والاحاسيس الانسانية من رؤى الواقع التاريخي والحضاري الى جالية 
يرقى با الفن عوالم الذهول والعجب! ۰ 
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الفني. حیٹث اپا معت الماضي کا ابعاده وطورت الحاضر عل صوء 
المتبدلةء الطارئة ف چ الزمن . 


إن هومیروس » وجلجامش» اا ودانتي» وملتون وسواهم ما 
زالوا أحياء في خاطر الفن» كا الاثورات الخالدة في التاريخ الحضاري 
والعمراني تلك هي الرموز المعبرة عن جوهرها الحضاري في المكان والزمان» 
لأا أضحت كالحلم المسافر في خحاطر الأجيال. 

والمدارس الادبية» إذ تستوحي فصوا من مواقع الابداع» فتحلل رموزه» 
وتستعير منه ١الرؤى‏ التي على اساسها تعطي الحكم على قصيدة أو ملحمة 
سيمفونية او رواية» قصة او مسرحية. ان المدارس الادبية لا تيا مجردة؛ بل 
يقوم بنياما على وهج النظريات ولو رفض الشعراء تلك القيود» علا بان 
الشاعر لا يعيش في جو العبودية! انه نفس الاعتقاد لدى باحڻي علم الحمال 
حول الواقع الذي برتاح اليه هذا العلم ؛ لان اعتقادهم کان قاطعا وهو ان 
الحمال هو حال لا يقبل السجون ولا حت يريد ان تسجنه المفاهيم. 

ومن جهة مخايرة سيبقى الفنانون - رغم كل فرضيات النظريات وقيودها - 
اسيري هذا الكون يصنعون من وحیه أو وجوده -حيوط ادم 2 ما جود به 
قرائحهم اؤ تضنعة آيديّيم اللبقة سن ابداع' ومهازة.' أ" اة ٠‏ 

فمن سقراط الى بغارتن 2821٤٤١(‏ 1ا84 .4) مراحل الفن الطفولي؛ 
ومن الاخير حت كانط (1۲ةK)‏ مرحلة النضج والاصالة قي القن والحمال 
ووصولاً الى عصرنا الحالي؛ نلمس المقدار الذي خطا به هذا العلم والفاعلية 
التي جسدها بين الذاتية والموضوعية في وعي .البشرية جمعاء. لقد أدرك العالم 
قيمة لا تثمُن لا كان لإفذاذه من ابداع وخحاصة من أفلاطون وأرسطو ثم مع 
الجذع الكانطي من هيغل حتى شيلنع ) 

لقد قال جورج لوکاش «لولا هيغل لا كان علم الجمال على ما هو عليه 


۱۱ 


اليوم». أما من جهة أخرى فنجد نفس العادلة الابداعية على صعيد النقد من 
أجل بناء الصرح النوعي للمدارس من كلاسيكية الى رومنسيةء ومن واقعية 
الى فنيةء ومن رمزية الى سريالية وهلمجرا. 

فكان للفنون ثمرة ابداع إنساني لدى الآداب الحية» لأا تعبير عن اموم 
الانسانيةء تحتشد فيها الطبيعة والحياة. واذ ها تخطو من حيز التقليد والمحاكاة 
الى الابداع والمعاناة ومن تصوير الجوانب البشعة الى اللاوعي. وهنا اخحذ 
الادب العربي على عاتقه تجديد رؤاه بوضع الحد آمام الأالحذ التي قصر في 
جالاعيا الاسلاف عندما لإ يقدروا أن يواكبوا النهوض الغربي في مراحله 
النوعية. 

أما اذا قيست الفنون حضارياً فيبقى العام مديناً لليونان الذين أشاعوا قيم 
الفن » وابدعوا في حقل الفلسفة الى ان جاء دور العام من بعدهم فاتسعت 
الأفاق العلمية على ايدي علمائه شرقاً ورتا 


آما العوامل التي رفعت مقام المدارس الادبية الى تمذهبها فمنہا صراع 
سياسي انعکس على أبعاد الواقع. الفني . وهنا يتداخل التطور العلمي بأدوارهء 
وانتشار الحتب والمطابع وتحسين سير المواصلات. والعلائق الدولية على خختلف 
اتجاهاتہا ؛ وهذا بالفعل قد آدى إلى انتراع القرار في تطور الذوق البشري . إذ 
..: :بالثوة الفكرية والصناعية .في أوروبا تحتم الولادة الجديدة في الخلق الفني نحو 
التجديد. وفي أعقاب هذا الإطار الميكانيكي برزت إلى ا نتائج الببحث 
العلمي فانکفاً التاريخ إلى الوراء يسجل معام الماضي البعيد والقريب. 
ويتدرج الإهتمام بأاسس الحضارات الغابرة لمعرفة مناخحها الحياتق وأساليب 
معيشة الشعوب . فلولا الياذة هوميروس لاندثر تراث اليونان القديم» ولولا 
جلجامش لا عرفنا القيمة الحقيقية لحضارة بين النهرين؛ وكذلك لورلا الانياذة 
والشاهنامة والمهابهارتاء والكوميديا الاهية والفردوس المفقود والمعلقات الحاهلية 
لبقي التاريخ الحضاري أوهاماً حفر في أذهان الأجيال أسئلة يستعصى حلها أو 
تتأخر الاجابة عليها. لقد أزاحت مناقبية الاكتشافات عن كاهل الباحثين أعباء 
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التصورات والغموض عن أسرار تاربخية وحضاأرية» وغاب عن صورها التأويل 
ليحل عله التحليل والجهد العلمي . ذلك كله هو الأثر البارز الذي تبحث 
عنه الأنواع الأدبية تحت ججهر النقد لتظهر علاقتها بواقع الحياة وتفاعلها الجدي 
في بنية واقع تحلم به أو تتصور بناءه بعلاقة حميمة يتفاعل ا الأدب المقارن؟ 

وبا ان الادب بين منظومة ومنثورة هو الاسمى كحقيقة معبرة ووسيلة لا 
تحمل الاما يبقی متقدماً في مقامه على رأس هذه الفنون والأسباب منها:' 


١‏ لقد اثبت الاأدب انه الممثل الحقيقي لابراز الحقيقة مباشرة دون اللجوء 
لاستعمال الرموز المعبرة عن دلائل غامضة» ومقاصد تحتاج الى . ترحة 
كلامية کےا ف اللالحان» التصويرء واللحفر» والنحت» والرسم وما شاپها. 

۲ - والشعر في مضماره فاق النثر على صعيد الادب احياناً وفي ظروف 
موضصوعية ؛ انه يعتبر ظاهرة انسانية سابفة ف التدوين والتداول . 

ان الشعر كان أسبق استعمالاً على صعيد تاريخي وحضاري من النثر بين 
الشعوب. ومذا قال ارسطو: «الشعر اغزر حقيقة من التاريخ». 

٤‏ - وقد تعود الاسباب لإبراز قيمة الشعر اجتماعياً لرقته لحن واستساغة تذوقه 
وسحر بيانه وسهولة حفظهء وانتقاله البدهي على السنة الئاس قبل 
انتشار وسائل الكتابة. | ) 

- بعدما خحطا النثر نوعاً وكا وجدنا مقامه منافساً للشعر في القصة والرواية 
والمسرحية والمغالة والرسالة. واد به محظی باهتمام کلي ف التأريخ واأفلسفة 
والعخايل وعلم الأنطى والتدوين والبحث وما شاره ذلك . فنافس الجر 
فيا - حتى ان القصيدة النثرية في الشعر الحديث ما هي إلا النثر الفني 
وإذا اشر الت ا خالدتان لاي الوسيلة الفضلى للتعبب نطقاً عن 
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فبناء مذه المعطيات التي سلمنا با تجاوزاء يبقى الشعر في بحثنا مصدر 
الرؤية الحمالية لانه هو نفسه العمود الفقري للاستدلال التاريخي والحضاري 
لبنية المدارس ٠الادبية‏ من هوميروس حتى عصرنا الحالي. 
ولعل هذا الببحث يكون مساهمة متواضعة في مضماره؛ على أمل أن يتبعه 
أبحاث تتم بدراسة ما فات من هله الفنون الأدبية الحديثة على ضوء الجحمالية 
٠‏ الفنية. أما الآن فكل ما تتوحاه هذه الدراسة هو أن تتلمس هذه المحاولة 
رؤية الضوءء عطاء وصوابية في الاختيار ما دام القصد مها طريقاً للافادة من 
منابح الحق والخير والحمال. 
شفیق البقاعي 
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القصلالاول 
التمهيد في حديث الفن والحمال. 


يعتبر هذا التمهيد في حديث الفن والحمال - مدخلا ضروريا للبحث 
عن جوهر المدارس والأنواع الأدبية . أمّا إذا شنا الكشف عن مصدر الفنء 
فمن البديهي إعادة النظر با قاله الرسام كستناري'“ عن حقيقة الفن: 
« فالقن تعبير عن ذات آانفسنا من أجل آ۹ إنه محياء .حياتناء بکل ما . 
فيها من عادات» وأفكار خاصة بها. وعليه أن يسجّل مشاعره التي محصل 
عليها الفنان نتيجة لنظرة في أمور مجتمعناء فيردها ثائية إلينا من صور نتعرف 
فیها على ذات انفسناء وما محيط بناء ا ا 
مۋلفو الفن واننا موضوعه. ) 

وهل أجدر من مهام الفن في ارتبان الحقيقة والبحث عن فلسفة الحياة؟ 
وهل أكثر من موضوع الانسان تعقيداً ليكون البحث عنه أسهل وأيسر؟ 

أجل إن الفن هو الدرجة العليا من المعرفة الفلسفية؛ لأنه وحده يعبر عن 
الأشياء التي تقال . جى أنه على حد تعبیر آندریه مالرو- «تصبح به 
الأشكال أسلوباً ». أسلوباً في الغايةء وأسلوباً في المباديءء في الأخلاق كا في 
تحديد المفاهيم . هذه الخاصية في الأسلبة قد تتعدى حدود التسمية لأن الفن . 


.J. A. Castagnary 1852 - 1870 (1)‏ 
(( راجم بحا لنا في جلة الفكر العربي المعاصر عدد ۱٩‏ تشرين الأول تشرين الثاني 
عام ۱۹۸۱ ص .۸٩‏ 
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حقول أو ميادين؛ تعكسه الحمالية بكل أبعاده: مع علاء الجمال الذين عددوا 
مختلف مناهجه» ومفاهيمه» حتى أضحى موضوع علم الجمال ومنهجه منوطإن 
بالطريقة التي ميحد بها الفن. وقد قال بول فاليري «كل تفكير فلسفي في 
الفن » لأنه يعبر عن الحساسية ذاتها أو هو الحساسية بذايما. إذ أن فلسفة الفن 
كا قال هيخل - تشكل حلقة ضرورية من مجموع حلقات الفلسفة. 

كازت ولادة الفن» حاجة طبيعية لبحث الانسان عن الحمال. آما علم 
الحمال _ ک| قال فالیري - فقد ولد ذات يوم من ملاحظة وشهية فيلسوف! وإدذ 
به يعکس .ا حیاة تحولت مع الزمن وقي كر العصور إلى - ججموعة 
عاولات .' 

أما علاقة الانسان بالفن فقد أضحت علاقة طبع متقذمة على تاريخه» 
علاقة انتاء الذات في خلق الموضوع؛ أو علاقة فرز المشاعر بالضرورةء وكتابة 
الأحجاسيس والأفكار» وترجة الارادة وبث الوجدان وإظهار مصداقية النوايا 
والضمير. فتتجسّد هذه كلها بتفاعل جمالي يعبر بها الانسان عن طريق الفكرة 
اللي تلمع كأول حركة في عملية الابداع؛ ٹم بعدما تنضج ويقتنع ہا العقل 
يترجها اللسان لفظة» والازميل مثالا والريشة لوحة والأوتار رة نغميةء 
وهلمجرا. ولا تلبث الألفاظ.ء ونقرات الازميل المتتاليةء وضربات الريشة 
اللونة :ووقع الأوتار» حتى تشکل عبارة أو جملا تفسر القصد وإذا بها كلها 
تتحول إلى أسلوب في حقلها الفي! 

ا يكن تكوين الانسان فنا معقداً لما ببحث هذا الانسان /نفسه/ عن 
ذاته الحمالية! فالعقل والارادة والفكر والحواس» قواسم مشتركة في ماهية 
الفن» خلقاً؛ حدب الجحمال على التأكيد عليها موضوعاً شل علاءء الأجيال 
RT‏ 
١‏ علاقة الفن بالفلسفة 

أما الفن من خلال أبعاده فمن جملة من تداولهء أهل الفلسفة وكان أول 
من سجل أحرفه في إطاره الهادف أفلاطون» فقرنه بالجمالء وأقام للجمال 


۱۸ 


مثالا هو الحمال بالذات؛ لأنه بالنتيجة « تعبير الفنان بنتاجه عن مثل الجمال 
الأكمل »» « والقواعد الخاصة بحرفة أو عمل ». والفن أيضاً بالإضافة لما قيل 
عنه من تعريفات هو «التطبيق العملي للنظريات العملية بالوسائل التي 
تعققها » أو بالأاحرى « جلة الوسائل التي يستعملها الانسان لاثارة العؤاطف» 
وبخاصة عاطفة الجمال كالتصوير والموسيقى والشعر» أو آنه كا قيل أيضاً 
«مهارة بحكمها الذوق والعاطفة وجمعها فنون ». 

فالحمال الذي خحصه أفلاطون عندما حدّده نظرياً على الأرجح قد اكتشفه 
ني الموجودات الحسيّة أولا وفي الأفراد ثانياً. وفي أعقاب اكتشافهء راح يبحث 
عن علته في الأفراد ثم في المحسوسات؛ الى أن توصل الى استنتاج كانت 
خلاصته ان ر الفن مصدره الاهام » وقد أقيم أ ریات کان کبیرها زوس مقیم 
على جبل' الأولب. فاختصت كل ربة بفن ترعاه وتهتم بشأنه من الفنون 
كالشعر والخطاية والدراما والكوميديا. .("“ وهذا ما سناتق على شرحه في 
فصول لاحقة. 


> - الفن وأبعاده 

لقد شاع استعمال كلمة « فن » عبر العصور وفق تطور الأجيال وحضارة 
الانسان؛ حى بلست أحجام مقاصده اهادفة ورموزه البعيدة» التي ستؤدي 
بمعناها المشار إليه عن خاصية تجد ها سبيل المعرفة عن سر معين في هذا 
الوجود 'الرائع . وقد استعملها الأدب وأكثر تردادهاء لأنه فصيل' بارز من 
أسرتها المباركة» ومن شجرتها الحميلة الساحرة. فالأديب والكاتب والشاعرء 
صاحب الموهبة الفنية» كا الموسيقى والنخات والرسام والمصور والراقص 
والممثل والبناء والزحرفي . . . ان هؤلاء جميعهم ندعوهم فنانين سواء كانوا من 


)١(‏ أنظر: د.م.ع. ابو ريان: فلسفة الحمال ونشاة الفنون الحميلة ص ٠١‏ . دار المعارف 
صر الاسکندرية ۱۹٩۹۸‏ . 
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أصحاب الفنون الحرة التي مئل فيها الذكاء الدور الأول؛ أو من أصحاب 
الفنون اليدوية التي هثل فيها العمل اليدوي الدور الأول. 

فكلمة فن جمعها فنونء ومنها فنون الشعر أي أنواعه. كا أن هنالك ما 
يسمى بالفنون الجميلة التى تجمع كل الفنون في إطارها العام لتصبح أسرة 
كريمة موحدة التسمية منوعة الابداع ختلفة المزايا والخصائص الحميلة؛ محملها 
جذع شجرة واحد في أصول متفرعة وأغصان متباينة الحجم متنوعة السمات. 
لأن الفنون ختلفة الألوان ومهيا تعددت يظل الأدب رأس هذه الفنون 
الحميلة ؛ لأنه خحلاصة الانسان وخلاصة سائر الفنون. فالأدب بين نثره وشعره 
حمل الصورة الجامعة الشاملة لصفات كل الفنون. إنه ينطوي على ألوان من 
صنح الخيال أو على الموسيقى اللفظية التناغمة أو على خحطوط 
وظلال متجاوبة أو على حركة منتظمة للألفاظ والعبارات وهو بحتوي فوق ذلك 
نطقاً برموز تدل على الفكرة والعاطفة . يقول إلياس أبو شبكة ذا الصدد: 
« فللشعر عناصر متساوية يجب أن تجري كلها في حلبة واحدة فلا تنحط 
٠‏ الفكرة عن الموسيقى» أو الصورة عن الفكرةي١“.‏ 

لسنا بصدد المقارنة بين الفنون؛ إغا سنكتفي بلا حظات تفسح لا المجال 
لنمايز ما بينها؛ أو لنقف على ما أسلفا قولا» على آن الأدب في شعره ونثره 
يبقى رأس الفنون الحميلة. فلو أجزنا را ار ال و ن 
نفس الأسرة الفنية التي تجمعها شجرة الأدب. لوجدناها تعبيرا عن الحمال 
بأاصوات تشير إلى رموز تعبيرية» ياثلها الرسم؛ بين نرى الأدب يتجه مباشرة 
الى الرموز التي يشحبا بصنوف من الدلالات. ميزه دلالة الاحاء الصوتي أو 
اللوني أو ما شابه ذلك ما لا جرج عن نطاق الغموض الايجائي . فنرى فيا 
بعد أن الأدب أقرب الى الانسانية العاقلة من سائر الفنون. وذا الاطار يقول 


_ دار المكشوف‎ ٠١ الياس أبو شبكة: مقدمة « أفاعي الفردوس » في حديث الشعر ص‎ )١( 
. ۸ بير وات‎ 
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الأب بريون: «إنه لا حاجة لفهم معتى الشعر فالسحر النبعث عن موسيقاه 
يؤثر في النفس تأثيرا مباشراً » إذ أننا في مثل هذه الحال نعيد الحق لأفلاطون 
عندما طرد الشعراء من جمهوريته ؛ ل وجد في شعرهم من سحر ججذب 
القلوبء ويحرك مجرى العواطف» ويغير من قنوات التفكير! والأمر جحلله من 
جديد الأب بريون بقوله: « إن كل قصيدة مدينة بطابعها الشعري لتالق هذه 
الخحقيقة الخامضة » 

آما الأمر فيختلف عند الياس أب شبكة فيرى الشعر بمنظور يغابر 
الأب بريمون فيقول: « وعندي أن الس ينزل ا ثوبه الكامل. و 
الثوب جزء من الشعور لا يتجزاً.' وقدر ما تكون الثقافة للشاعر من 3 
والذوق والموسيقى في روحه يکون البيان راقيا في شعره»'›. 

وإن كان لا بد من الوقوف على واقع معن فيجوز القول أن الشعراء 
ليسوا سَحرّةء ولا المة ولا أنصافهاء ولو ہم من صانعي الجحمال لانم فنانون 
فطينتهم من طينة شعبهم» وهم نسيج متمعهم أو البيثة التي 
خحرجوا منها. فالسحر الكامن قي جال صنيعهم قد يتلاقى وقول بول فاليري 
إن الشاعر الموهوب من يختار اللفظة الصالحة لإحداث الرعشة النفسية 
وإحياء العاطفة الشعرية » ويصور الواقع الحياتي بصدق وإخلاص. من هناء 
فإنهم يتمتعون بصفات ذوقية أو مزايا إبداعية تؤهلهم أن يكونوا أرهف حسا 
من سواهم وأبعد حدسا في خفايا الكون والمجتمع. ففيهم هواجس ورؤى ' 
يصح أن نسميها إيجحاءات تتولد فيهم ٠١‏ على صفاء انج الطبيعي وقوة حادة 
النور في النفس » كا قال المسعودي . 

أما إذا أجيز لنا القياس فلسبب أو لآخر كان مقيان الرسول العربي 
للشعر على ضوء هديه» فإذا اتفقت فيه روح الشعر مع روح الدين. فهو من 
الشعر في الذروةء وما خالفه فهو من كلام الغواة الذين يكون شرا على 


(۱) انظر. مصدر سابق نفسه. 
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صاحه وعلى المجتمع . والشعر الڏي أعجب النبي کان من الشعر ما وافی 
الحق. ولا سمع قول طرفة على لسان بعض أصحابه: 
ستبدي لك الأيام ما كنت جاهلاً وياتيك بالأحبار من لم تزود 


قال أنه من كلام النبرّة. ثم أنشده العلاء بن الحضرمّي قاثلا: 


) وحي ذوي الأضغان تسب عقوهم تحيتك الحسنى وقد يرقع النعل 
فإذا دحسوا بالکره فاعف تکرما وإن خسوا عنك الحديث فلا تسل 
فإن الذي يؤذيك منه سماعه وإن الذي قالوا وراءك 1 يقل 


لقد علق الرسول على هذا الموقف بقوله: « ان من الشعر لحكمة.. فإذا ألبس 
عليكم شي ء من القران فالتمسوه في الشعر » . إن موقفه هذا من الشعر كان موقف 
لعجب المادح. وکان يأمر أن يقطع لسا الشاعر بالعطاء . ومن أقواله : « أصدق كلمة 
فالها لبيد : « ألاكل شي ء ما حلا الله باطل » . قالرسول لم يقل شعراً « وما عَلْمثاه الشعر 
وما ينېغي له. . . ۾ لكنه أعجب با جاء في بحضه من قيم الفن الهادق؛ وذمٌ الشعر 
البعيد عن الروعة والتسامي في الرؤى: « لأن يتليء جوف آحذكم قيحاً فيريه حير من 
أن تيء شعراً ». وكأن هذا الشعر بنظره متوازٍ مع قيمة الأوثان ضرراً وفساداً: ٠«‏ لا 
نشأت بغضب إلى الأرثان وبغضي الى الشعر ول أهم بشي ء ما كانت ال حاهلية تفعله إلا 
مرتين » فعصمي الله مہا ٹم ل عد ١‏ کیا چاغاي القران.ما يعزز هذا الموقف من ' 
الشعراء لوالشعراء يتبعهم الغاوون أل ترهم في کل وا يهیمون وأنبم 
بقولون ما لا يفعلون إلا الذين آمنوا وعملوا الصالحات وذكر وا الله كثيراًي. 
بمثل هذه الصورة الدلالية يكننا أخحذ العبر عن علاقة الفن بجوهر 
اللياة . 

- سحر القن وکیمیاء امال 

إن المنطق الذي يثبته الواقع في ترجمة سعحر الفن - كيفما كان نوعه - ينبعث من 

معن إنساني خلاق؛ فيتسامى من الواقع الحي الى رتبة الابداع يتحول إلى 


۲ 


كيمياء الجمال؛ لأن القدرة الارقة ليست منفصلة عن الانسان فهي جوهر 
نفسه؛ فإذا أرسل الشاعر نظره معرض الطبيعة واجترت عيناه مشهداً من 
مشاهد هذا المعرض». ثم خبزه على نار هذا الجوهر فيكون قد اعطاك من 
نفسه. والنفس هي المصهر الداخلي الحفي لكل ما محيط بالانسان. فإذا كانت 
النفس مفطورة على الصفاء وتهيأت هما العوامل الثقافية اللكملة فإنها تنقي 
الشعور من أدرانه» وتقوم بهذا العمل من تلقائها فلا تكلّفك أجهاداً ولا 
تعملاا. . . «( فحواس الشاعر مهامه تشتر ك جيعها في صهر المرئيات لتحول 
عمله الى قدرة تخترق أحاسيس ا فتنير فيها الحراس والعواطف فتبکيها 
وتضحكهاء توڵّبها حماسا أو تہدیء من روعها »۰ . 


أجل إن القدرة الخارقة التي يتاثر بها الشاعر هي نفسه. هي المصهر الذي 
يفرز الجمال من نفس جيلة نزعت عا أغلفة الشرء ومسبباته؛ بكل ما فيه 
من هدم وفساد هوذا شرط يتحدد فيا « إذا تحررت النفس من هذه الأدران 
بلغت النسبة اللورانية الكاملةء بلغت مستوى الطبيعةء بلغت ذات اله . 
والنفس النقية هي الله”. ذلك الفن الذي ينعكس بصدق عن الحياة 
والطبيعةء سيترك أثره الفعّال في رحم الحياة ليواكب الحضارة لأنه سيتحرّل الى 
ظاهرة بارزة بين الحركات الفكرية التي لا تخمد من غير أن تترك وراءها أثراً 
لأن علاقتها بالحياة والطبيعة علاقة جدلية ؛ ها سمات البيئة والعادات و التقاليد 
والمناخ الخضاري الانساني الذي 'يتطبعم في ڏو أالفنان؛ هذا ا 
تاریخ عصره بأحاسيسه ومشاعره الانسانية ابداعا حالداً. بذلك يثبت الفنان 
الأصيل» الحقيقي» إنه تاريخ عصره ملحا قرا واا ف وکا 
يقول أبو شبكة: «لولا الشعر ما عرف تاريخ العرب في الجاهليةء ولولاه ما 
عرف الفروسية والكرامات قفي الرومان. ولولاه ما عرف تاریخ الاغريق ». وما 
أثبته اتیان باسكيه/ الأديب الفرنسي عندما أراد ان يضح کتاباً عن الياة 


(۲-۱) انظر مصدر سابق نفسه ص١٠‏ . 


۲۳ 


الوطنية في القرون الوسطى لم يجد سبيلا الا قراءة شعر اللاحم كع5 
Chansons de geste‏ وهکذا نری. مشاهیر العصور من هومیروس 
وجلجامش» ومن فرجیليوس حټی مونتسکيو ودیدرو والکساندر بمخارتن فبودلر 
وفاليري وهوغو وبوشکين وتولستوي في الأدب ؛ وفي مونتفردي إلى فرانزلست 
وشتراوس حى تشايكوفسكي وبيتهوفن وفاغنر في الموسيقى ؛ ومن ليوناردافنشي 
الى ميكال انجلو حى رافايل في الرسم والنحت. هؤ لاء جميحهم آغنوا 
بمواهبهم تاريخ الحضارة ورفعوا من قيمة الانسان عظمة ورقيا الى جانب 
. الخلود لكل ما عبروا عنه من جال وطبيعة. فالطبيعة کانت قیثارتہم حی 
سكبها الشاعر قصائد وملاحم ؛ والموسيقي حوهما أنغاما سيمفونية ؛ والرّسام 
جعلها لوحة رائعة؛ والنحات صنعها تمثالا لا ينقصه إلا النطقى والحركة. 
والفنون الأدبية أنواع منها الشعر ومنها النثر. 


أ الترن الشحرة افيردها لياص لر الاي ى ادان ت 
ارتقى مع رقي حضارة الانسان الى الفن القصصي أو الملحمي » .عند اليونان 
والرومان والفرس والأوروبيين وبعض لمحات وردت في الشعر العربي 
القديم . حت جاءاليوم الذي تحول فيه الشعر الى فن مسرحي / روائي ؛ واذا به 
أرقى ما توصل إليه الانسان عندما بذل مراثب الشعر إلى حركة مجسدها على 
مسرح فيه حوار وتمثيل . أما الشعر التعليمي أو الحكمي فهو فن؛ منه ما جاء 
عند الشعوب مباشرة ومنه ما جاء على السنة الحيوان وهو فن قديم في تاريخ 
الشعوب. والأمم"“ أما الفنون النثرية فمرجعها الى القصةء والوصف» 
والتاريخ» والخطابةء والرسالة والمقالة والنقد الأدي وما شابمها. 


)١(‏ (وقد ظهر في الأدب العربي شعرا مع زهيربن أي سلمى وطرفة بن العبد وابن الوردي 
والفية ابن مالك والمتنبي وأححمد شوقي حديثا. وظهر نثرا مح ابن المقفم) . 
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e:‏ النظر بات والأدب 


تواجهنا أسئلة تطرح نفسها حول ماهية الأدب كفين يتصدّر واجهة 
الفنونء ويبقى أقربها تاملا مع الانسانية العاقلةء كما تواجهنا أسثلة أخرى 
حول قبول الأدب حدود اللظريات وقيود امذاهب. إذا لم تكن الاجابة کا 
نتوخاها بالا جاب كيف تصح فيه المدارس وهل تقوم هذه على مبادىء نظرية 
تحدد أبعادها مقاييس مذهبية آم تتنانی في الحالين؟ 


قبل الاجابة على مثل هذا الطرح الوجيه؛ يمكننا القول أن الحل يواجه 
تناقضات شتى» وتحتدم أمام بابه اجتهادات تختلف حوهما الآراء النقدية 
المتعددة.. الياس أبو شبكة في انتماثه الرومنطيفي یری « فساد الاظريات في 
الأدب » وكان رده حاسماً على التنظير الذي جاد به معاصره بول فاليري / 
الشاعر الرمزي الفرنسي عندما قال « إذا امن الشاعر بالوحي قتل الابداع». ‏ 

إن التنظير والنظريات في الأدب كان في الواقع - وپرأي البعض من 
الأدباء والنقاد والشعراء أمراً صعباً؛ء كأنه يشبه الكفر أو العمل الشنيع 
المستحيل . وبرأي البعض الآخر كان واقعياً حياً لا مفر منه!. 

إذا حاولنا المقارنة بين هذين الموقفين لوجدناهما حيناً على حق وأحيانا على 
باطل. إنما الاحتكام لفهوم المنظق النقدي القائم على علم ومنهج؛ لا يكننا 
الفصل بين الأدب والحياة أو الأدب والسياسةء أو الأدب وإلاقتصاد أو التطور 
العلمي أو التكنولوجي أو التطور الحضاري بشكل عام. لذلك نجد أنفسنا 
أمام جدار عندما نطرح السؤال على أنفسنا كالآتي: هل ينفصل الأدب عن 
السياسة والاقتصاد والاجتماع والأحلاق والفلسفة وما شاممها؟ هذه وإلى 
جانبها أمور بارزة وقواعد مهمة من العناصر التي ترتكز عليها قواعد الحياة في 
تفاعلاتها الفكرية! ويا أن الأدب هو الصورة التى تعكس هذه الحياة وطبيعتها 
فإذا تجرد. ول يكتب عن نوازعها وتناقضاتما وانتصاراتها وحروها واكتشافاعها 
وتطورها/ عن حركتها الميكانيكية؛ فإنه يصبح وعاءٌ فارغاً خلو من مضامينه. 


Yo 


وان لم یکن الأدب ابداعاً وتجدیداً» لا ریب آنه سيتحول الى كوم من الكلام 
على ركام من الورق. وان ل يكن الأدب ثورة إنسانية بالمفهوم الحلمي» 
تتصاعد أبعاده من وهج النفس البشرية الناهضة من أجل الخير واللحق والحمالء 
فلا بد آن بخلو من جوهره الذي اء من أجل تحقيقه! فكيف _ اذن - لا تصح 
الثورة في الأدب؟ والأدباء هم صانعو مباديء الثورات ودساتيرها في 
المجتمعات الانسانية؟! وهل تقوم الثورات من دون النظريات؟ أن الاعتقاد في 
إحاد الجواب آضحى ا وقريباً من المنطقء لأن حَمَلَة الأقلام هم الثائرون 
على الدوام ما دامت الكلمة سلاحهم الأمضى في طلب الحرية وسيادة العدل 
وإحقاق الحق! من أفكارهم يولد العام الذي يپرونه في أحلامهم . . فمنہم من 
يرى الأنظمة المرسومة في عاله/ المدينة الفاضلة أو الجمهورية المخاليةء ومنهم 
من يراها غير ذلك. هوذا أفلاطون الذي وجد في الفن « محاكاة المحاكاة » 
ولأن الشعراء يسيروا ي وهج فکره ال مالي الذي نادی به في جمهوريته 
أقصاهم عن نعيمها؛ لأنهم - باعتقاده - متمردون أو عصوا فأضنحوا عنده 
مفسدي الأخلاق»ء مصوري الرغبات الدنيئة الي مجببونها. الى نفوس .الناس؛ 
٠‏ هؤلاء المخالفين أراءه تحولوا الى دعاة فساد ورذيلة. فالفنان الذي يريده 
أفلاطون هو الذي يتسامى بفنه نحو المثل الأعل . بينما الفن بنظر ارسطو ظل 
قائاً على الأخلاق والسياسة. لإن وظيفة الفن بمفهوم أرسطو ولو قَلّد الطبيعة 
یبقی متسامیاً عنہا؛ والتقلید نفسه لیس نق للمظهر الحسي :للاٴشیاء کا يبدو 
للفنان» وكا نسميه في عصرنا الحاضر: كالتصوير الفوتوغرافي إنغا التقليد 
بمنطق أرسطو هو تصوير الأشياء حقيقتها الداخلية أي لواقعها الذي تنبض به 
حركته الداخلية؛ فيقدم الفن لنا -عند ثذ- النمافج والصور المشتقة من 
القوانين العامة التي تحكم. الطبيعة . وهنا ينطبق الئل على الشعر الحيد الذي 
يترفع عن المعاني المعحسوسة البتذلة. ویتسامی به ال مستوى عال من. إلأداء 
العقلى والفني؛ وبمذا يرى أرسطو الشعر أكثر جدية وإيغالا في الفلسفة من 
التاريخ . بينها الموسيفى كفن من مجموعة الفنون تستهدف - برأيه - الترفيه 
والتسلية والتربية والأخحلاق والشعور باللدة واملاء الفراغ وأخيراً ‏ التطهير. 
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إن افلاطون وأرسطو سبق فما إرساء قواعد الفنون على . 
النظريات . ک| أن النقد لا مناص منه إذا لم يعتمد على مرتكز تنظيري . 
'استدراکا لواقح الشعر - كفن . من الأجدى أن نترك الوحي والابداع ا 
حدس الشعراء لحرية هواجسهم الحساسة دون تكبيلهم بقيود تح من حث 

قرائحهم أو تحريك ابداعهم . 


٥‏ الابدا ع وسیف الكلمة 

قد لا تمر عملية الابداع مع مبدعها بسلام - كذلك العكس - في الأدب 
وسائر الفنون. لأن هذا الابداع قد يشكل بداية خحلق جديد لعالم جديد وفيه 
ما یدد بېدم لواقح أصبح التعامل معه غير مجد. ففي مثل هذا الموقف يحفل 
السجل الذهبي باساء من الشعراء والأدباء والفنائين الذين ذاقوا التشرد وطعم 
العذاب من أجل حرية الكلمة التي بودهم قوطا: أو كانت هي البادرة لشرح 
بنات أفکارهم كخطوة على طريق الابداع! فالنضال من أجل قول كلمة الحق 
بحرية هما تمنها لأنها سيف فا على صاخبها إلا أن يدفع ضريبتها وهي لا 
شك ستكون في موقف المخاض العسير لبناء الجديد على طريقتها التجاوزية. 
ا( فولتیر وهو آحد ۰ تعمدوا ف 2 قال : ي الرأي»' 
کک من“ أجل“ أل تقؤلة- بخرية! ` E O‏ 


ففي مرحلة تاريخية بان آوروبا حافل الابداع بعدما حلّت مکان الیونان ‏ 
والرومان وبرزت باريس في أكثر من حقل ابداعي بعد إيطاليا البادثة واسبانيا 
أل حن قد وازت انکلة ا حينأًء وألانيا أحياناً وتارة فاقتها لكن المسيرة الفنية 
الابداعية .والفكرية بشکل عام شاهدت في هذه القأرة مرحلة تارخية تيدة من 
الثورة الذاتية في الأدب والعلم والفلسفة والفكر؛ لكن ثورتها الأدبية كانت 
على الدوام ذات أثر فعّال في تغيير وتبديل مسيرة الأدب العا مي ومجديده 
والتأٹیر على توجیهه! 


¥ 


فا كانت المدرسة الكلاسيكسة -في الأدب - تعكس وهجها الففي على 
واقع سياسي لتوطد دعائم اللكية فوق أراضيها لتتحدث باسم الملوك والنبلاء 
والأمراء ورجال الدين؛ حى جاء اليوم الذي قوضصت أركانها ثورتان: ثورة 
سياسية /عام ۱۷۸۹ ولورة أدبية فنية عكست بناء الجمهورية» رفع ساريته ‏ 
علم الرومنطيقية الذي حمل حلمه تحت شعار: الحريةء الاخحاء» المساواة. 
لكن المعادلة قد تأخحذ حجاً يتوازى وظروف المرحلة التاريخية للظروف 
اموضوعية بين واقع سياسي وحركة الأدب. ونما لا ريب فيه بأن الموقف في 
الانقسام السياسي قد عكس نفسه في الانقسام الآدبي. حين فقدت الدولة 
حيويتها واعتبارها بعد انصرام عهد العظمة الأول الذي طال أمده» كا فقدت 
مهارتها السبياسية؛ | يعد بوسعها التكييف وفقاً للتغيير في وقت أصبح التغيير 
فيه سريعأً وواسعا. كان عصرئل للاكتشافات العلمية صداها القوي الذي ل¿ 
يعد للأدب رضاه عن جود أصاب حركته الطبيعية والميكانيكية وهو العاكس 
الأصيل لطاقة الحياة وتطورها. ففي قوقعته ضمن أبراجه العاجية أضحى من 
أهل القابى وفي عبادته الصنمية» أضحى خاوياً من الح الانساني والفائدة 
الروسحية والادية . أما انطلاقته فقد جاءعت بناء لتحرك نهمضوي بعد شعور 
بالقلة أو التقصير في مهامه الوضعية. ومن يدقق في مشاكلته للحياة 
وحضارتہاء بجده واضحا في مسيرته المباركة. فراح يتحسس شیا فشیغا آقنپته 
الفنية الجديدة؛ هذا بعدما برزت معام الانحطاط في أواسط القرن الثامن 
عشر بروزاً لم يعد من الممكن تجاهله ومع تصرّم القرن نقسهء تبدّلت النظرة 
من العلة الى الدواء. ولم تعد الامبراطورية قادرة على تحاشي الصدامات المميتة 
للدفاع عن نفسها أو على الأقل أن جد حلفاء أقوياء هما ضد الأعداء الجدد. 
أن قوالب التجديد زحفت بك طاقاتها نحو الثورة“. 


من هنا تتضح أمامنا رؤية جديدة» تشير بوضوح کمدلول بنيوي يؤکد 


.1* رفاعة الطهطاوي : فی تخلیص الابریز في تلخیص باریز» ص‎ )١( 
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أن الأدب والسياسة تؤمان مرتبطان جدلياً بواقع لا ينفصل واحدهما عن 
الأخحر ولو اخحتلفت مقاييسها الفنية ذاتاً وموضوعياً. كا أن الأنواع الأدبية 
ومدارسها تربطها علاقة الذات والموضوع. فالواحدة مها تنزع الى اللشؤ عن 
أ الأخرى على طريقة التناقض الحدلي الذي يولد الحياة بين الامجابية والسلبية. 
من هذا التداخل المنطقى يكن رؤية الكلاسيكية كمدرسة والرومنطيقية. 
الختا هن غل هم تلك في الوجود. وني مثل هذه المعادلة الدرامة 
جاءت المدارس الأدبية في بنائها اهرمي : الواحدة عل أنقاض وضعف 
سابقتها. كا يكن أن نرى ذلك على ضوء الصراع الدائم في حركة الانسان 
والخياة والتطور. فلولا الكلاسيكسة لا جاءت مقاييس الرومنطيقيةء ولوك 
ضعف الاأخيرة لما جاءت بعدها البرناسية والرمزية من نفس الرحم! ومن . 
تقيض هله المقاييس جاءت الواقعيةء والواقعية الاشتراكية والوجودية 
والسريالية. وہذه الذهنية في ظروف موضوعية» في جدلية الحياة الاجتماعية 
والساسة رلت عملية الابداع لواقع المدارس الأدبية . أما الحديث والتفصيل 
على ذلك سوف يلي في فصول لأحقة من ضفحات هذا البحث. 


> - غار سة الجمال وتذوق الأدب 

یبقی أمامنا سوال : ما هو الأدب؟ وکیف تتقاسمه آنواع المدارس وتعقلنه 
المذاهب والنظر يات؟ هل يبقى الأدب جمال كتابة؟ والكتابة قد تكون أدباً إذا 
کانت فا حي تعكس الآراء والحواطف الانسانية إذا أحسن الكاتب فيه 
اختيار الموضوع» وأجاد في ترتيب العناصر» وعرف كيف يفجّر القوى 
التعبيرية في الألفاظ لكي تصبح أمحائية معبأة بعاطفة عيية وخيال ملون 
وتراكيب متباينة . ) 

لكن الحمال الذي حدده العلاءء هو السحر الكامن في قوانا الشعورية لا 
في مداركنا العقلية. وهذا السحر هو الباعث بعد تجاوبه الشعوري والذوقى 
الى عملية الخلق والابداع» الحافلين بالمنعة والاطمئنان. أما الترجمة العملية 
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هذا الدفق الشعوري. فهو التعبير. آنغذ يكون التعبير عن الجمال فنأ إذا 
عرف الكاتب أن يستخرج من موضوعه موقفا إنساني الخلق والتأثرء وأن يہٹ 
فيه شيئا من كيانه؟ وإذا عرف أن جيجعل تعبيره حيًّاً إحائياً تشخيصياً. والحياة 
في الكتابة حركة اللفظةء والعبارة والمشهد. والايجحائية متصلة بالواقع  »‏ يوحي 
التعببر فيها بالحقيقة وامتداداعها في ذات الموضوع وفي ذات الكاتب. أما 
التشخيص فهو بث للفكرة/ ذوب من الكاتب في ما يختار من موضوعه. هكذا . 
ختار الکاتب من موضوعه ما بختار» ويجمع ما مجمم» يوه هدفه» ویرصده ‏ 
لحركة الواقع» وتداخلها مع حركة مشاعره» ثم يوجد هذا كله في إطار فلك 
فكرة رئيسة يسبح في عالمهاء ليذكي فيها روحه» وير وراء فكره من يقرا 
أدبه جرا متعاً مشحوناً بلذة أخاذة مرعة! 


۷- مفاهیم الامتاع والحمال الفنى ١|‏ 

علام تقوم عملية الامتاع الأدي؟ إن ما أكده علم الدلالة وأرشدت إليه 
البنيوية» يكن أن نتذوق العمل في الجمال الفني على ركائز يتم حصرها 
كالآتي: جال الفكرة» وجمال اللفظةء وجال العبارة¿ وجال الأسلوب. إا 
هذا قد لا يكفي؛ فيبقى أمامنا على صعيد اخر جملة مفاهيم تتداخل في إطار 
البنية الجمالية لواقع العمل الفني منها: مفهوم الصورة/في الشعر والنش» 
قدييه| وحديثهي|ء مفهوم العاطفةء» مفهوم الموسيقى » مفهوم الفكرة. وهنا لكي 
نظهر الحقيقة على سجلها البياني يكن إظهار قيمة كل مقياس على تعبيره» بين 
الدلالة والبنية من واقع النقد الحمالي ونظريات مشاهيره/ أرسطو» غوتهء 
شلر» لسنغ وسواهم . : 


أ جمال الفكر 3ة 
للظاهرة ا-كحسية عمل ميز في التقاط الذبذبات المرئية متها والسمعيةء 
. الذوقية» والشمية أو اللمسية لدى كل إنسان مؤهل لتقبل الجمال. إذ إن 
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الفكرة ما هي إلا الحصيلة الميكانيكية للمؤثرات التي تمر عبر الحواس الخمس 
وتعتبر المرصد اللاقط الذي ينقل الى العقل کل شي بأمانة دون تقرير أو 
حکم على ماهیتهاء ياوها اثر ذلك العقل تجريداً وتصورأء ونزع منها الأفكار 
التي . تصبح فيه إدراکا ذهنيا لعاني الوجود» فيظهرها الى دنيا ذاته واجتماعه 
NET‏ وهي في حقپقتها أفكار مجسمة عن عقل 
مادي . إن تعادها في هذه الحال ي يعد پفرق بنا بعد ذلك كلفظة وبين 
الفكرة التي تجمعت تداخلاتما حتى تجسدت لفظة. أما بعد فيأتي دور 
الاستنباط لكن الممارسة والثقافة والقدرة على التحليل ها موقعها الحسن في 
أداء أو اكتمال الوظيفة المطلوبة ؛ وح تأقي عملية التنوع والمفاضلة تم التتخر 
بين الأفكار تصبح المقارنة واجبة بين الفكرة الرئيسة والفكرة الثانوية؛ ليتم 
آخیرا التركيز على قيمة الفكرة الأساسية والاهتمام با. 


ب - جمال اللفظة : 


تلعب الصياغة دورأً جديا في صناعة الألفاظ اللغوية 
لأن الضوء يتسلط هنا على مقياسن اللخة فى حاليها: مفردة كانت 
أم مركبة. أما أداء المعنى فيلعب دوره على صعيدين : الوضعي أو القاموسي 
الذي تقدمه المحاجم اللغوية» والمعنى النسبي الذي تقدمه القرائن التعبيريةء 
وقد یدعی في آكثر الأحيان معن مجازياً. والمعنى في اللفظة ما هو مأنوس 
الأستعمال بعيد عن ا لحوشی › ومنه المتنافر الحروف / الثقيل عل الأسماع 
والذي يسبب للأذن إنزعاجاً مؤذياً؛. أما اللفظ المبتذل فهو ما اشترك في أداء 
معنين" غير مأنوسين . فمن قاموس الألفاظ تتكون العبارة. 


. مل لفظتي : هعخع وعبخعخ وکلاهما اسم نبات‎ )١( 
. مثل لفظة : ازعر وعزرته‎ )۲( 
مثل : إسفنط / الخمر. فدوكس/ الأسد. الفنشليل/ السيف.‎ )۳( 


۳١ 


ج جال العبارة: ) 
في تكوين العبارة تتداحل كيماوية التركيب مبنى ومعنء ليشترك / جال 
الفكرة مع جال اللفظة في نظام يدرس تشكيل العبارةء القائمة في الحملة 
المفيدة المميزة بالأصالة الخالصة والفصاحة التامة. وقد تقوم هذه الوظيفة على 
' ما يلي: 

١‏ - تقديم العامل على المعمول وهي خاصية اللغة العربيةء أن يكون الفاعل 
قبل المفعول. 

۲۰ ۔ الربط بين الكلام بواسطة الحروف ولا متا حروف ار وخر وف المعافي» 
وعملية . الربط في اللغة العربية تجعلها في انتظام مرصوف إلى جانب 
موسيقاها النخمي الرائع. 

۳ - الفصل والوصل القائمين على العطفت والاشتفاقين وكيفية وقوعهيا في 
العبارة. . ) 

٤‏ - الاجاز وهو عبارة عن تقصر الحملة جعنى مكثف مشحون بکلام قليل ما 
عن طريق الحذف كا فى حذف الصفة أو الموصوف »أو بحذف المضاف أو 
الشرط وجوابه آو جی بحذف حرلة أو کر . 

ه - الواقع الموسيقي في العبارة» وهذه ميزة لا تتخل عنہا العبارة في اللغة العربية )ا 
فيها من نخم يترك اللشوة في أذن السامع وخاصة في السجع أو في كتابة 
النثر الفني والتجنيس وما شابهه! 


د جال الأسلوب 


إن الأسلوب هو طريقة الكاتب أو الشاعر في أداء إنشائه وإيصال فكره 
عن طريق اللغة المكتوبة أو المحكية. وإذا بالأسلوب يرذخ لنوعية الأدب في 
نره أو ف شعره . وهنا ينقسم الكلام ای ئوعین : اللشر والشعر . 


۳۲ 


اما الشعر فهو المعنى الحميل في کلام موزوف مققى أي هو فکر مصور 
مجنح ينبض بالحياةوينطق بموسيقى الأوزان والقواني"). لكل من النثر والشعر 
فنونه الانشائية كالفن الغنائي والفن الملحمي أو الفن .القصصي. والفن 
الروائي أو المسرحي أو التمثيلي . ولكل من تلك الفنون أسلوب وطريقة 
خحاصة به. ) ) 

والأسلوب هو جملة الأنظمة التي بجحب أن يتمشى عليها الكلام لكي 
يكون بليغاً وهو يشمل الانشاء بمجمله لفظاً ومعنى وهذا ما اعتنى به: علم 
البديع» وعلم العروض». وعلم المحاقي» وعلم البيان. وقد أعار العرب 
واليونان» ثم الأوروبيون لبعض هذه العلوم اهتماما وعنابة فائقین . 
١-علم‏ البديع هوما اعتنفى بوجوه تحسين الكلام لفظاً ومع وهذا ما 

نسميه بلاغة أو علم البلاغة وفيه الطباق والتورية والجناس» والسجع: 


ب علم العروض وهو علم يعرف به صحيح الأوزان من الشعر وفاسدها 
وکل ما تعلق بالشعرعموما والقصيدة خحصوصاًكالوزن والقافية والعروض 
والضرب والرؤي والتفعيلة» والتقطيح العروضي والصدر والعجز والحشو 
وما شابه ذلك . 

ج -علم المعاني وهو الذي يعالج اللفظ من حيث مطابقته لقتضى الال 
فيعالج التقديم والتا حبر والحذف والزيادة» والتعريف والتنكير والاسناد 
والخبر والانشاء والأمر والنهي ٠‏ والاستفهام والنداء ولم جرا 


) (۱) هكذا حدده نقادنا القدماء. أما تحلیدة الحدبث فقيه آکثر من اجتهاد وتفاوت ف 
وجهات النظر. وللتأكد من ذلك - راجع رسالة في قوانين الشعراء للمعلم الثاني / 
الفاراي . 


۳۳ 


د علم البيان يهتم في تبيان معنى الكلام الواحد بتراكيب ختلفة في وضوح 
الدلالة على المقصود بأن يكون ذات دلالة بعضها أجمل من بعض. ويدور 
حوله التشيه والمجاز والاستعارة والكناية . 
وبعد التركيز على دراسة علم البيان الذي يشكل العنصر الحساس بالنسبة 

لانطلاقة الشعر من حيث تراكيبه» نجد أن الشعر يقوم على وزن وقافية 

يتضمّن العاطفة الى جانب الصورة» والموسيقى الى جانب الفكرة. وإن خلا 
من إحدى هذه المفاهيم يبتر كيان الشعر» ويضطرب بناؤه» فيقع في خحلل 

يسيء اليه ويجعله بعیداً عن المفهوم المرسوم له“ , 


۸ - المغاهيم الحمالية في الشعر العري| ١‏ 

جاء تخصيص هذا القسم لفاهيم الحمالية في الشعر العربي كتطبيق عملي 
يكن أن يهد لنا الطريق للدحول في أحد أمرين: أويما كيفية التذوّق الففي 
لواقع الشعر كبنية ذوقيةء ودلالة هندسية فيها معالحة كيماوية فنية؛ والثاي 
بسهّل لنا الانتقال للدخول في هيكلية جديدة لدراسة مراحل علم الحمالء ثم 
الغوص في دراسة الأنواع الأدبية من شكلها إلى مضمونا وصولا إلى التمذّهب 
الفني الذي توزعت في فروعه. ) 

أما التوجه آلى الشعر العري بالذدات» فإنه شان تفرضه مواقف نمها: بنية 
هذا البحث ودلالته للضور التي مر بها الشعر العربي كفن نركز عليه في توجهنا 
المقبل لذات القصيدة العربية ومدى انطباع الحضارة وحياة الانسان العربي فيها 
على مر التاريخ . والقصيدة كبنية هندسية ما هي إلا الصورة العضارية لواقم 
كان يعيشه انساننا العربي في إطاره القومي وتفاعله الذاتي والموضوعي مع نفسه 


© 

(۱) راجع عز الدين إسماعيل : الأدب وفنونهء ط ۳ ص ۲١٣۹‏ , 
وحمل مندور : الأدب ومذاهبه» ط ۲ ص ٦‏ ۔ ۱۹ . 
وروز غریب : هید في النقد الحدیث» ص ۳۳۹ ۲ه٠٠.‏ 


۳٤ 


ومع العام تحت ظل التأثير والتأثر أو التبادل والانفتاح نحو عالم أوسع. كا أن 
القصد من هذا التوجه قد يساعدنا لعرفة ذاتنا بصورة أكثر» ومدى قبولنا في 
الموضوع لسوانا من فكر وحضارة وفلسفة وتطور في إطار حركة العام ؛ ورغبتنا 
في الاندماج معه ومقدار رفضنا لمفاهيمه أو حى تطبيع أو تجريدها للتعامل 
معها! 

من هنا جاءت هذه البادرة وإدخاهها في واقع جماليء قد يكون الشعر العربي 
قد حاول - دون تعمد - أن يرتكز عليها في قديهء أما في العصر الحديث» فإنه 
شاء آم ا -أضحى عنصرأ جدليا متفاعلا في قلب الميكانيك الحضاري العالي الذي لا 
صل عن صیرورته ١‏ ھن قريب وڏ من بعید ا 

رقا لنا من خلال تذوقنا لعلم الجمال الأدبي؛ اتضح ان الشعر العربي 
ارتكز على عدة مفاهيم منها: مفهوم الصورةء ومفهرم العاطفة» ومفهوم 
الموسيقى » ومفهوم الفكرة؛ وستتم معالجتها جميعها على ضوء العلاقة القاثمة 
بين النبية والدلالة في كيان هذا الفن. 


۹ مفهوم الصورة ف الشعر العربي 
المحاكاة والتداخل الرمزي الاستعاري. المحازي. التابيهي . .! ١‏ 

ما آن الشعر - بشكلل عام - انتاج انساني .فإنه . تابع بالضرورة لحضارة 
عصره/ لزمان ومكان معينين. ويا أن التاريخ القائم في بعد الزمن ومقاييسهء 
فبالضرورة أيضاً تسجيل واقع التزامن تبعأً لحقبة تاريخيةء حضارية معينة. وإذ 
تواجهنا ههنا معادلة لا يوافق عليها بعض النقاد والقائلين بان الشعر واحد في 
قديه وني حديثه . لا شك بان العملية الكيماوية لواقع الشعر كفن هي ظاهرة 
لا تنفصل ولا تتجرأ؛ على اعتبار أن الشعر في قديه أو في حديثه صورة لواقع 
راهن يكتسب من الحضارة والتاريخ صورة ومفاهيمه الى جانب المشاعر 
والأحاسيس والأفكار وهل وجرا . لکن القدم فيه أو الحداثة ما هي إلا التمييز 


o 


بین تاريخه في البناء وارتہانه في الدلالة. وعللى هذا الأساس يكنا القول بأن 
التجزئة جائزة لنقول بالشعر القديم أو بالشعر الا.يث ثم بالشعر المعاصر. 

کا ننا سنرى تبدّل واقع الصور وتكيفها تبعاً لمفاهيم ورؤی تكيف 
فيها الشعر في زمانه ومكانه بناء لحاجة أو واقعم جدلي قائم. فالصورة لي 
الشعر القديم قد تتباين وتختلف عا هي عليه في الشعر الحديث؛ وذلك مرذه 
لأاسباب ما ظاهرة التطور البشري . ومنها الحضارة التاريخية »> ومنها عوامل 
البيئة » والظروف الموضوعية التي شاركت تفاعلاتما في رسم صوره الجحمالية وما 
أكسبته من لحظات شعرية وقوجات إيحائية . . . وقيل مبذا الصدد: «والشعر 
جاري عصره في كل زمان ومكان لأنه ابن البيئة وسائر مع تطورها». وهذا 
يؤكده لنا النقد المهجي الحديث عندما يبيحث ني مقارنة اللوحات الشعرية 
ومفاهيم صورهاء مبيناً لنا مدى المؤثرات الي سبق ذكرها في نمو شخصية 
الشاعر وأبعاد شعره. وعلى سبيل الخال هوذا امرؤ 'القيس الشاعر الجاهلي في 
إحدى صروره الشعرية يقول في وصف جواده: 


مکر مفرٍ مقبل, مدبر معا كجلمود صخز حطه السيل من عل 


وإن تكن صورة الأبدا ع هي خلاصة ذات الشاعر"“ أن العمق الفني يبقى مسألة 
وصف لصورة معينة » لحملة » لحركةء وبالنتيجة « حاولة لرسم صورة بالكلام ٠‏ ؛ 
جاءت على مراحل معينة: « مكر مفر - مقبل مدبر - معا) لتنسكب اللحظة الشعرية 
التي ستجتمع في إيحائية متفاعلة في (كجلمود صخر) أخذ انحداره ليهوي كالسيل من 
علو شاهق إن الصورة تنعكس بحركاتها المكثفة» متعاكسة بين الاقبال والادبار ثم 
يجتمع النقيضان في (معأً) لتتبحول أبعاد ا لحركة في زمان معين كواقع فتي « يتضمن طاقة 
من الحركة . 


(۲-۱ -۳) راجع رضوان الشهال في: أضواء على الادب العربي - امرؤ القيس 
ص 1۷ ۔ ۷٣‏ . 


۳٣٣ 


فالصورة هنا أتت مشحونة باخيلة کانت تتلاءم ومقتضى عصر الشاعر؛ فجاء 
شعره صورة متجاوبة مع صورة الحياة اليومية التي عاشها امرؤ القيس. والحكم 
خاطى ء على مفهوم الصورة من خلال بيت واحد. لكن الدلالة بشكل عام ترينا كيف 
كانت حياة الصحراء وعرمما في الحاهلية › حياة مسطحة تجري على وتيرة واحدةمتكررة 
في صورها"'“. وعللى كافة الأوجه يبقى الشعر القديم مثا حقيقيا في صوره يا 
الانسان وطبيعة أرضه وطرائق عيشه يتفاعل بها وتتفاعل في بنيته الحسيّة والذوقية 
والعاطفية وما شابه ذلك . إن الشاعر في حيط كهذاء هو صورة الحضارة القائمة فى 
عالمه . فإن قدر هذه الحضارة التطور جاء الشاعر علىغرارهاءوإذا كا العكس فإنه 
يمثلها في الحل والترحال . أما هناي فإن الشاعر يبقى بسيطاً ساذجا من حيث شمولية 
الواقح والملاحظة على a‏ لکن هذا لا ينفي أبداً ما في ملامح عقله من ذکاء 
فطري رغم انعدام ثقافته قیاسا لواقعنا الحضاري والثقافي والتكنولوجي . . من هذا 
التداعي الظاهرتي جاء التفاوت بين واقعنا وبين حياتهء لأن حياته مستمدة من ظروف 
راهنة لمجتمعه وتطوره الحضاري الطفولي أو البدائي إذا جاز التعبير!. 


e‏ الصورة من الشعرالقديم ۽ کم هي بسيطة 
ساذجة لم تتعد المحيط الذي يعيشه الشاعر »والذ اتية الفردية التي تحاکي بكل دقة سذاسجة 
الحياة في إطارالموضوع. وإذ بنا نراه يلجا الى وسيلته التعبيرية من خلال مفهومه في . 
تزويق العبارة أو تجويدها بالمحسنات البديعية تارة وبالصور البيانية طوراً . هذا يعني آن 
فيمة صوره ي معظم ظواهرها تتبنى مواقف جانبية /مسطحة/ أفقية. أما بعدها 
النظري فلا يشكل ذلك البعد الذي نتوخاه من خلال مفاهيمنا الحاضرة؛ بل نرى 
مفاهيمه كبعد نظرته الواقعية في الياة. وهذا ليس بعيد التطابق عن شعرنا الجاهلي 
الذي ولد في الصحراءء وغا وترعر ع في أحضان الحضارة ‏ بالتتابع . فمفهوم الصورة 
الشعرية يتباين من شاعر لآخحر بواة قع المزاج والطبعية 2 والوجود» والادراك 
العقلي» وبعد النظر» والحس الانساني . 


)١(‏ المصدر السابق نفسه. 


۳¥ 


وإذا انتقلنافي الاحتيار للنابخة الذبياني الذي كان بلقب بشاعر الاعتذاريات لنجد 
. في شعره احتلاف الصورة عا جاء في شعر امرىءالقيس كا فيقوله معتذرا من النعمال : 


فإنك كالليل الذي هو مدركي وإن خلت أن النتأاى عنك واسع 


تبدو لنا هنا الصورة واضحة المعالل ملوءة بالحركة المخيفة يشبه الشاعر 
ملیکه بلیل لا بد من سطوته عليه وإدراکه إیاه مها ابتعد ونای عنه. فالحرکة 
هنا لا شك من عوامل النفس تتولّد من خيال الشاعر؛ وتظهر لنا واسعة بوسع 
الليل تتململ وکاا آذرع متدة إلى أقصى الأبعاد بحملها الشاعر في حله. 
وترحاله. صورة من الرعب السلطوي الظالم. 

ومع صورة آخرى في زمان متقدم ومتطور» وفي مکان اخحر کان يعيش في 
ظلاله الشاعر /ابن الرومي عندما وقف يصف الغباز بقوله: 


اا > اسي ازا مررت به يد حر الرقاقة مئل اللمح بالبصر 
ما بين رؤيتها في كفه كرة وبين رؤيتها قوراء كالقمسر 
إلا بمقدار ما تنداح دائرة تي صفحة للاء يرمي فيه بالحجر 


إننا أمام صورة طريفة يصفها لنا الشاعر» كلها من التصوير الدقيق 
) الغريب في دقته - کا قال رثيف خوري «وابن الروؤمي هنا شاعر ۰ 
الحركة في شعره وتکبر حتی يوشك معها العجين أن يصرر أرغفة مقمرة 

على النار». لكن الشاعر يضع الصورة حية رشيفة تتطور بسرعة مذهلة ا 
البصر لا تخال الرؤية تلمحها في شكل حتى تتحول إلى رؤية أخرى/ من 
الكرة إلى الدائرة ومن الكتلة في الكف الى حجم القمر الليلي في اكتمال 
اتکوینه وهو ابن ٠٤‏ . ثم لا يلبث هذا القمر إلا أن يسقط فوق صفحة من 
٠‏ الماء أو هو بالأحرى قد تكؤن تدريياً بعد حركة أخحرى سببها حجر سقط في 
بركة مأء ساكنة أحدث فيها بعد احتدامه بصفحة الماء حلقات ودوائر تشكل 
أرغفة الواحد بعد الآخحر بصورة ميكانيكية/الية. 


۳A 


عل آيّة حالء إن الأمثلة لا حضر ما؛ كا أن الأنواع الشعرية وفنونها 
متميزة عقاصدهاء ورؤى شعرائهاء ختلفة المضامين على اخحتلاف انتاجهاء ومواقف 
ناظمیها . علا أن الشعرفي کل مکان وزمان » رافقته مراحل › سار ہا على ضوء التطور 
الاجتماعي والانتقال الحضار ي مع الانسان والتاريخ! هكذا كان شأن الشعر 
العربي الذي لم يکن نخدا عن رار وجود إنسانه. وقد بدآت الرحلة مح 
الشاعر الجاهلي معتداً بنفسه » متو کا عل ذاته» ينتخب موضوغه من ا 
التي كانت تتمائل أمامه. فيبصرها ويتذوقها أو يشمها ويتلمسها ويسمعهاء ليحين 
دور تصويرها في ذهنه فيخرجها الي الوجود بكل الصور الحسية الظاهرية التي 
كانت تعبر عن حياته. وهنا يصح القول بان الصورة في الشعر العريي كانت 
واضصحة الدلالة قريبة من مفهوم وم البداوة وبساطتها» ومن مفهوم بيت الشعر» 
والحوائج التی کانت بحوزته يستخدمها یومیاً. کا أنها كانت في بحض الأحيان 
مثل صورة الرحيل الدائم» صورة عدم الاستقرار في مكان معين» صورة 
الصحراء القاحلة » والبحث عن الواحات الخضراءء والاء والراحة» صورة تتعطش 
الى کل شيء بعيد عن الصحراء؛ إذ إن الشاعر عندما كان يلجا ليشبه أي 
شيء من الصفات التي كانت تنقصه فيعطيها صفة الكرم إذا شح الماءء 
وتعطشه الى طبيعة غناء. إذا طالت اقامته على رمال عحرقةء فكان محلم بصور 
يتمنی من خلاها النخيل ليتظلل به ر هجبر الرمال. . . وظل هذا الغيال 
يتجوؤل ف قراشح الشعراء اکن ف شعرہم حقی اسبتقر م الترحال ودالت 
هم دولة » وبسط السلاطان نضوذه وألحذ الشعراء لرن القصور. ويجالسون 
الأمراء ویتکسّبون المال؛ والبعضص منهم ظل يضرب الأرضص خا عن لقمة 
عيشه » يكره السياسة» ويأبى مال السلطان ليرضي قر محته کاتا مشاعره التي 
تسكن في ذاته بحرية بعيدة عن القيود. 

وقد أطل العصر العباسي بعدما ورث علوماً وثقافات وتراجم أسسها 
العصر الأموي ووضع ركائزها؛ وهنا تجدر الملاحظة لذلك التباين في عملية 
التطور كظاهرة رافقت الشعر على مراحل تبعاً لانقضاء العصور. فقد ترافقت 
نقلة الشعر في مسافته التي اجتازها من الحاهلية الى عصر الاسلام ثم إلى 


۳۹ 


العصر الأموي حتى العصر الحباسي مبلغ الذروة في النضج ؛ نجد الشعر 
الغربي قد دخل في رتبة حضارية متفاوتة المعالم تختلف نوعيا - وخحاصة - بعدما 
تلمس طريق الحضارة والعلوم الدخحيلة عليه من اليونان والمند وبلاد فارس 
والصين عبر الوسائل المعروفة يومئذ؛ فكان هذه التداخحلات تفاعلاتما المؤثرة 
على تحديث المعاني وتجويد الأخحيلة» وتحسين الصناعة الشعرية عند العرب'. 
بالاضافة إلى تحديث الألفاظ والأساليب والأوزان والقوافيء أآضصحى الشعر 
العربي قول وعملا في إطار تجديدي بفضل العلوم التي لونته بثقافتها المتعددة 
والمىختلفة . فقد صبغته مفاهيم شتی؛ حت جاء اليوم الذي كان للثورة عل 
مفاهيم الشعر القديم جال نقد وتجريح لمن استمر متابعة أساليب الجاهلية 
وطرق تعبيرها في عصر اضاءته الحضارة بأنوارها. وعندئذ جاءت صرخة أي 
نواس يسلط لسانه على كل مقلّد يعيش في ذهنية الجاهلية التي انطوى زماما 
بقوله : 


قل لمن يبکي على رسم درس واقفا ما ضر لو کان جلس 


اللواء من أجل الارتقاء بمكانة الشعر الى عملية الابداع لتبدأ مم بشار بن برد« رس 
الشعراء المحدثين ومهد طريق الاختراع والبديع للمتفنين وأحد البلغاء 


(1) راجع علي أحمد سعيد/ أدونيس في مقدمة الشعر السربيء والثابت والمتحوؤّل في الشعر 
الحري. ِ | 

وأيضا راجم الشيخ أحمد الاسكندري والشيخ مصطفى عناني بك: الوسيط في 
الأدب العربي وتارخه. ` 


٩ 


المكفوفين. . )“ثم حذا حذوه ابو نۇ اس « رأس المحدثین بعد بشار ومسلم بن 
الوليد الأنصاري « أحد الشعراء المقلقين والبلغاء المبدعين ) حت جاء دور أي تام 
والبحتري « الشاعر المطبوع أشهر من استحق لقب (شاعر) على الاطلاق بعد أي 
نواس »““ وابن الرومي « صاحب النظم العجيب والتوليد الغريب والمعاني المخترعة 
والأهاجي المقذعة »“ وأبو الطيب المتنبي « الشاعر الحكيم صاحب الأمثال الساثرة» 
والمعاني النادرةء وخاتم ثلائة الشعراءء واخر من شارف شعره غاية الارتقاء »"“ ومع 
أي العلاء المعري الشاعر الفيلسوف وفيلسوف الشعراء ؛ مع هذا الموكب المهيب من 
المواهب والعبقرية »ومع سواهممن الى طا الشعر العربي خطواته السامقة بجودة 
النظم وجنا الصياغة والابداعفجاء على هذه الأيدي الماهرة مس قن الطريق نحو 
التجديد أنحذاً بتدرجه من مفهوم التحديث قياساً أساسياً لصوره؛ ليجتاز الصور 
التقليدية فيرسم حاضره ويقيس من المعاصرة وهجا لأن الصورة الفنية جي مثال الرؤية 
الحضارية في مناح الشاعرية الخلاقة. 


١ الصورة فى الشعر العربي الحديث|‎ - ١ 

جاءت الصورة في الشعر أصلا للقتضى صورة العصر وتطوره. فصورة 
العصر الحديث» جاءت معقدة» غامضة » متشابكة ا-لخطوط » بعيدة الغور» متداخحلة 
في نفس انسان العصر. وما يميزها عن صورة الماضي امتزاجها بصور أحرى 
متعددة؛ لأن الحياة الاجتماعية ل تحد بعيدة عن ضرورة الالتزام لتواكب 
الزمان والمكان سواء في الذات أم في الموضوع. فالتقارب العالمي اجتماعيا 
وسياسياً وعلمياً وثقافياً مذ الجسور نحو الانفتاح والتبادل عبر الصلات القائمة ء 
والمواصلات التي أضحت تربط العام بشبكات من الطرق المعبدة؛ والخطوط 
ا لجوية والبحرية واللاسلكية والأقمار الاصطناعية. وكان هذا من أبرز العوامل 


(“o-۳ --1(‏ أنظر الشيخ آحمد الاسكندري والشيخ مصطفی عتاني بك : 
الوسيط ف الأدب العري وتأارځه» مص در سابی ذکره. 


٤١ 


التي أتاحت لحياة الانسان أن تضج بكل ما يتزود به عن طريق التسهيلات 
لاعادة النظر ببنية واقعة على أضواء كاشفة في تدبير العيش واستمرارية 
التجديد في كافة المرافق الباعثة لتطور نحو الابداع. لكننا هنا لسنا بصدد 
تعداد مناقبية ما جاد به العصر من تقدم علمي أو ثقافي أو تكتولوجي بقدار 
ما كان انعكاس هذا التطور على واقع الصورة الحضارية لفن الشعر وجاليته . 
من هنا نری آن SS‏ زاوية فوق الكرة 
الأرضية حيث ترينا الوقائح العلمية بان العلاقات بين الشعوب آضصحت علاقة 
اكتساب» وحضارة العصر جاءت متشامهة ملونة ضاعت منها الصورة المميزة» 
الفريدة التي كانت تتقوقع فيها كل بيئة كانت نائية أو معزولة عن العام 


من هذا الموج العارم في حضارة العصر جاءت معال الصور الحديثة 
لشعرنا الحديث والمعاصر. صورة الحذرء والقلق ضبورة الارمام واليرةء 

صررة الغموض» مشحونة بالأسرار بعدما توغل انسان الوصر بحر 
التكنولوجيا وتعقيداتها العلمية والفنية» فأضفت هذه الاحتراعاث فواصل 
جديدة وأسرار عديدة وخرائط مرسومة» لتبدل سياسي واقتصادي وثقاني کاپد 
الانسان مرارة الحياة من جور وطغيان الميمنة أو السيطرة بالقوة. ونكتفي بهذا 
القدار لنقول بان إنسان العصر الحديث قد أصبح سرا غامضاً إثر تفاعله مع 
واقع معقد تداخجلت في مکنونات نفسه. فتحول الأديب لستودع انفعالات 
جسدها في شعره وآدبه. والشعر الحديث لم نکن يعدا کن سونداقة: ول 
الفررة فام من ال جا غل البسطاء من الناس تفسير أو فهم مثل 
هذا الأدب أو الشعر. وقد أضحى من الممكن إعادة الأسباب الدافعة لتعقيد 
هذه الصورة - ما سبق ذكره - لكن |الحاجة تدعو لفهمها من خلال ذلك التداخلالنفسى 
الضارب في أعماق النفس الانسانية القابضة على نواصي الأسرار والتي ا 
بحاجة إلى تحليل ودراية بعد التطور الذي طرأً عليها عليها وهنا تنجد اساب أخحرى 
وجيهة لعبت دورها في توضيح مجرى القصيدة ة التي عاصرت : 


أولاً: التحليل النفسي اللي لعب فيه الدور الأكبر علاء علم النفس وي 
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مقدمتهم فرويد. لقد كان له آثر سيكولوجي بعيد المدى وعميق الجذور على 
توجيه الصورة في الشعر الحديث وعند شعرائنا بالذات مع: جبران» 
والريحاني» ونعيمة في مطلع هذا القرن في لبنان» ومع بدر شاكر السياب وعبد ٠‏ 
الوهاب البيافي ويلندي حيدري.ء ونازك اللائكة في العراق؛ وصلاح عبد 
الصبور ف مصر وحمد القينوري في السودان» وحمود درویش وسمیح القاسم 
وتوفيق زياد ومعين بسيسو من شعراء فلسطين. أما شعراء المعاصرة والحداثة 
في لبنان فمع أدونيس وانسي الحاج وشوقي أبو شقرا وخليل حاوي وميشال 
سلمان ونزار قباني والیاس خود ومد ج الدين وحسن العبد الله وسواهم 
الكثر من الذين يتعذر علينا ذكرهم جيعاً. . . فالشعر الحديث جاء مع هؤلاء 
يبحث عن عاله في هذا العام الصاخحب» بحرکته, وحروبه »وسلامه »وغناه » وفقره 
واستعماره وتحرره. . . وإذا بمسيرته لا تتجزأ عن العام الأكبر؛ والمدف الفني 
هو استخلاص الصورة من نفسية الانسان الداحلية وسبر أغوارها مع محاولة 
مله في حلحلة عقدها ومعضلاعها. فكان الباديء في إعطاء هذه الرموز 
واستخلاص الصورة إيحائياً وبشفافية عبر ا بطريق الهمس والرمز الشاعر أديب 
مظهر في قصائده التي أوحی بہا لواقع نرا فا كان من الشاعر إلا أن يضع 
٠‏ في إيجحائية الرمزء لأن المعاللحة الفنية لكيمياء الشعر تغدو أكثر جالية 
تفجر المعنى من داخل وتجعل من الشعر إثارة للهموم وليس جرد تقرير سياسي 
أو بیان مکتوب يقول في قصيدته «العدم الراقد» : 
متك پا نفس هلا غفوت قليلا مع العدم الراقد 


إلى أن يقول: 
فيا شبح الموت أطفىء غدي. بمخلبك الناعم الأسود 


لقد بدت الصورة في شعر أديب مظهر أكثر عمقاً لكي تأحذ مسارهافي تموج رمزي 
تارة (مع العدم الراقد) وسريّالي طوراً (مخلبك الناعم الأسود) . إن التىجربة الشعرية 
عند ااا تتعمق فبشها بلخةعصره ٠‏ لي لم تكن سابقةعلى أهل زمانه فتعس ر عليهم 


.۱۹۲۱)( 
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تذوقها؛ حى نال قسطا من التتجريح والنقد المهين على لغته الخامضة التي نحا بها منحى 
شعراء آوروبا من بول فاليري الى مالا رميه» ومن رانمبو إلى ألبير سامان. وقوله: 
فان في أعماق روحي صدى مثل دبيب الوت بين الجنون 
أو هاا ف انحر : ۰ . 

باش هلا 'نغخم قاتم على بقايا الوتر الدامي 


لقد حقق أديب نفسه وطموحه في صور أغمض على بسطاء الناس 
تحليلها. والشعر لعبة. فنية ابداعية لا تبسيط فيها ولا تقريرء بل إنها الحتصار 
العالر والوجود بلحظة شعريةء كا أنها بئاء جديد لعالم يتجدد. إنها التجربة 
الشعورية لواقع فني متطور تتداحل فيه عملية التذوق واستباحة الخيال 
واحتدام الشعور وتجاوز المنطق»ء والارتفاع باللغة الى أبعاد علوية سامية. ومها 
يكن شعراء هذا القرن على اختلاف ميوهم وطبائعم وتجاربهم الفنية يظل 
أديب مظهر سباقاً مجلياًى لأنه عرف كيف يبدع. ولو لم مخطفه قدر الموت وهو في 
تفتح وشباب لكان الشعر العربي أكثر رقي وأوسع تجربة. رغم أن الياس أبا 
شبكة كان من الشعراء الذين تصدَوا لتجربة أديب فسلط عليه ناره لكنه ما 
لبث حتى غاصت صوره في رمزية شفافة على رومنسية حزينة فيقول: 
فتلاشت وتتمت في سكون الليل : الله! ما الذي يشكيه 
ثم أخحفت في ضفة العين دمعا شاء سر الوقار أن تخفيه 


إن المزج في الصورة إقحام حضاري شاء الشاعر من ذلك آم أ؛ فلا 
مهرب منه لأن العوامل المتداخحلة بين البنية التحتية والبنية الفوقية أحذت في 
تلابيب اللقفين دون أن تترك هم حق الخيار أو الاتباعية في 'عصر تنمو فيه 
الأفكار» وتتشعب الهموم » وتتراكم الأحداث» وتزداد الاخحتراعات»ويسود الكون 
هدیر الحروتب» والعنفوان» وضجيج المحامل» والقاطرات واحتدام استعماري 
على نفوذ اقتصادي ؛ هدد بجشع مادي قد يؤدي الى الصدام المسلّح من أجل 
اكتشاف الأسواق التجارية وزيادة الثروة واكتشاف البارود والنفط واستخدامه| 


٤ 


في تفجدر العام . ین کل ذلك من نفسية وتفكير هذا الشاعر الذي حلم 
بالحرية والبناء والسعادة!؟ . 


اللورماندي في فرنسا خايل نعيمة يقول بعد قناعته بعدم جدوى الحرب وتجويع 
الأبرياء وإماتة الناس بالحملة وافتقاد القيم : | 


أخي! إن ضجَ بعد الحرب غرب بأعماله 
وقدس دكکر من ماتوا وعظم . بطش أبطاله 
فلا مزج لمن سادوا ولا تشمت من دانا 
سل ارقم صامحاً مقل بقلب اشم دام. 
ی حظ موتانا 


(من قصيدة اخي) 


لقد أوجز لنا الشاعر موقفه. وعبر عن رؤاه بصورة تشرح واقع العام 
بكل وضوح وواقعية. ولو جاءت الصورة مضيئة في معانيها السهلة فلأن 
الشاعر مرتاح لبساطتها الفخمة ولغتها الرائعة وأسلوبه الناضج المتعافي ثقافة 
وغ انسانياً مؤمناً بان الحياة أفضل من: الموت»٠‏ والقناعة بالكفاية المادية الآتية 
من سلام ووثام أفضل من الغفى المشحون بالقنابل المدمرة والحروب من أجل 
الجشع الادي . . . إنه الماجس المرعب الذي كان يقض مضاجعهم ويترك في 
نفوسهم أشباحا وهموماً. وهذا إيليا أبو ماضي يرينا صورة من هلا الواقع' 
الذي يتهيبه ويترك في نفسه آلف سؤال: 
السحب تركض في الفضاء الرحب ركض الخائفين. 
والشمس تبدو خلفها صفراء عاصنة الجبين 
والبحر ساج صامتِ فيه خشوع الزاهدين 
تك يناك باهعقان فى الأفق البعيدذ 
eer‏ اذا تفكرين؟ 
سلمی بماذا ت#لمیين؟ 


٤0 


صورة أخحرى لشاعر أحر فيها من الحيرة ما فيها من الشفافية» وفيها من 
التساؤل ما فيها من واقع المصير الغامض بتشاؤم رومنسي نبیل؛ كان القدر 
قف حلف عتبة الدهر حخاثفاً لأن ضياعاً يبعث القلق ويزرع الدهشة في نفس 
لا تنام ! وبال لا بېد له قرار. 

إن الصورة في الشعر الحديث أخذت ترسم خريطة هذا العام رغم كل 
نوازله. وكلا دنت من التماس الحقيقةء كلا تجاوزت الذات لتدخحل في قدسية 
الجحوهر»ء في الببحث عن الحلولء في إعادة بناء الذات. أو في ما تلمح 
في مستقبل قریب؛ ترسم الوعد لتتعانتق مع الحلمء مع الكونء لأا تنشر 
السعادة ولو مرة واحدة هكذا نجدها مع سعيد عقل في « قصر اللبيبة » عندما 
يقول: 

أبتني» كل ليلة لك . قصراً E‏ 

حجرأ من زمرو ومن الاس الحجرا 

آي لون؟ سء عيليك أم خضرة الذرى؟ 

آنا قصري من کل ما شئٿٍ: كوي فيحضرا 


إننا نلحظ كيف تتراكم اللعبة الفنية في تراكم الحركة مع الصورة. و 
اقتربنا نحو المعاصرة» كلما ظهر الشعر أآكثر حساسية وإضاءة بواقع الحال؛ 
لأن سرعة الضوء تجهز على احتدام الواقع بالوهم أو الخيال بالظلال. فتلون 
الصور بين الرمزية تارة والرومنسية ورا .وبين السرتالة خا والرناسة 
أحيانا. لکنہا في مسارها تبقی خلا في اطار الواقعية الملونة لأن الممارسة في 
التجربة لم تتعمق أكثر» فحرارة الوعي داثاً يدفع بها الشاعر نحو ولادة جديدة أو 
تجديد للذات هذا الحلم العفوي الرافل فوق أجفان اللاوعي ؛ يدغده حبل 
الآمل. نحن ما زلنا من الشرق؛ وتكفي التسمية لضواع » وطيبة قلب 
وبراءة. فيجيب نزار قباني على الحمال المتداعي بين مثلث ملأ النفس انبعاثا 
في «خحبز حشيش وقمر» فيقول : 
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عندما يولد في الشرق القمر... ٠‏ 

فالسطوح البيض تخفو 

تحت أكداس الزهر.. 

يترك الناس الحوانيت ويعضون زمر 

للاقاة القمر. . . 

يحملون الخبز. . والحاكي .. الى رأس المحبل 
ومعڈات الدر. . ) 

ویبیعون. . ویشربون . خیال 

وصوزر. . 

ويوتون. . إذا عاش القمر.. 


واذا بالصورة تتأزم حبكاً وتشتد غموضاً لترصد الواقع ؤكأن هذا الشرق 
مر مستباح يکل ليس من أبناثه.. ثم بُرمی في بثره حجر تلك هي صورة 
الوطن العربي ك« البثر المهجورة » إا الصورة المعبرة التي جاء بها يوسف 
الخال . لقد طال عليه الظلم وكأن « قوافل الضحايا » رهن بإرادة أبناثه: 


عرفت إبراهيم» جاريّ العزيز من 
` زمان. عرفته بثرا يفيض ماؤها 
وسائز البشر 

مر لا تشرب منہاء لا ولا 

ترمي بٻا» ترمي ا حجر. 

ثم یقول: ا 
يقول إبراهيم في وريقة حضوية 
بدمه الطليل» « ترى يحول 
الغدیر سیرہ کأن تبرعم الغصون 
في الغريف أو ينعقد الثمرء 
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ويطلع النبات في الحجَرً؟ 
وتصب في نفس المعاناة صورة خليل حاوي من لبنان صدى في « البحار 
والدرویش » يقول: ) 
بعد أن عات ذُوار البحرء 
والضوءَ المداجي عَبَرَ عَتمّات الطريق› 
ومدى المجهول. ينشق عن المجهول» عن موت عيق 
ينشر الأكفان ررق للغريق› 
وتقظطت في فراغ الأفق أشداق كهوف 
كفها وهيج الحريق» 
بعد أن راوغه الريح 
رماه الريح للشرق العريق. 
ك| نلاحظ سمة المرحلة وكيف تدور فيها أفكار الشعراء في دوامة 
٠‏ وضياع» قد تلعب هنا اسباب تكشف لنا ذلك لان الفراغ السلطوي موجود 
في نفوس الناس» لا يتحسسون به ۽ وکأنه خال, من أي غتوئ سياسي لا يحفظ 
قيمة هذا الشعب بموقف يؤاسي با واقع الحال! متى وكيف يعيد هذا الشرق 
ماضيه» ليبني ذاته المهدّمة¿ الممرقة المتدثرة بالكذب تحت غطاء من الوحشة 
أضمائمة بلا ظلال!؟ . 
إن عبد الوهاب البياتي يرسم في لوحته « الملجاً العشرون » صورة في 
كتاب الزمن العربي الموحش فيقول وهو منفي عن العراق : 
كفراغ أيام الجنود العائدين من القتال 
وكوحشة المصدور في ليل السعال 
کانت آغانیناء وکنا هائمین بلا ظلال 
مترقبين» الليل» أنباء البريد: 
« الملجا العشرون 
ما زلا بخیر» رالعيال 
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- والقمل والموق يخصون الأقارب بالسلام » 
والذكريات الفجة الشوهاء تعبرء والخيام 
والريح والغد والظلام 

کوجوهنا غب الرحیل: 
« أماه! ما زلنا بخير» والذئاب 
تعوي وتعوي عبر صحراء السهاد. . 
فیجیب من مصر صلاح عبد الصبور بصوت متهدج « هجم التتار »: 
هجم التتار ۰ | 
ورموا مدينتنا العريقة بالدمار 
رجعت كتائبنا ممزقة . . . وقد حمي النهار 
الراية السوداء والجرحى » وقافلة موات 
والطبلة الحوفاءء والئطو الذليل بلا التفات 
واکف جندي تدق على الخش 
لحن السغخب 
والبوق ينسل في انبهار. 
والأرض حارقة كان النار في قرص تدار 
والأفق ختنق الغبار 
وهناك مركبة محطمة تدور على الطريق 
والخيل تنظر في انکسار 
والأنف همل في انكسار 
والعين تدمع في انكسار 
والأذن يلسعها الغبار 
والجند أيدييم مدلاه إلى قرب القدم 
قمصا م حنية مصبوغة بنثار دم... 


وهكذا تمضي الصورة من خلال المعاناة تحمل ظلالا داكنة ونفساً يجرّحها 


٤۹ 


٠‏ الألم. صورة غامضةء ترسم مستقبلا غامضاًء ومصيراً أنهكته متاعب. ومشقات ؛ 
سودت ملاعه حت ارتسم الخضب. والوحشة وقهقهة الفجور من ضعف 
ورکود» کأن الليل يحمل تحت عباءته شمسا تدور! مت ترسو خيوطها فوق 
الصحراءء لتنبت البديلء هوذا المولود المنتظر أو الفجر الجديد؟! وحن تلك 
الساعة ؛ يبقى الانتظار علل عطة القطار متأهباً للسفر! 

من هذه اللوحات المجتزأةحاولنا إعطاء لمحة عن مفهوم الصورة في الشعر 
العربي الحديث. والفارق كا يبدو لنا فارقين : فارق الزمن. وفارق الحضارة. 
فقي الزمن» تبدلت ملامح الموسيفى في الشعرالعربيء وملامح البنية في الوزن 
والقافية . فبدل الرنين الخارجي أضحى النغم داخحليا واكتفى الشاعر بالتعبير 
المرموز كتبديل دلالي بركاني يفجر المشاعر من دواخحل النفس أفضل نما كانت 
عليه بإثارة الحواس وإغراقها بحماس عابر لا یکاد یشتعل حت تنطفیء جذوته 
فور انتهاء صداحه! وإذ بالقصيدة الحديثة عالم متكامل من واقع البنية الى 
معام الدلالة. فأضحت التجربة غنية ؛ كلما تعمُقت المأساة» وتاصلت في جذور 
المرحلة التجاوزية أكدت أكثرء في صنع الذات من الموضوع: لكي يبقى 
الشاعر هان ي غربته مح اللطاق . . . بعدما اجتاز الشعراء مراحل الحضارة ف 
تبد ما الكمي والكيفي. ثم بعدما. عاشوا مراحل النكبة التي ما زالت قائمة 
بدءا بفلسطین من وعد بلفور عام ۱۹۱۷ء حتی انفجار الرهان عام ۱۹٤۸‏ . 

وبعدها حرب السویس عام .۱۹٥٩‏ وحرب ۱۹۹۷ وما أعقبّها من أحداث 
حت حرب لبنان التي بدأت عام ۷٥‏ . ي ظل كل ذلك يعيش الشاعر موم 
ثائياً: بينها الباعث الثاني لحركة الابداع في الشعر العربيء كانت نابعة من 
مشاكل ورثتها الأجيال تباعاً للأحفاق الذي واجه رجال السياسة الذين ركبوا 
السلطة وما زالوا يجربون الفشل ويعيدونه تكرارأ دون تبديل الذهنية التي 
لازموا ممارستها. إن مشكلة حربين عاليتين وما خلفتها من ماسي الحوع 
والرعب والدمار» تركت عغلفاعا تراكمات مأساوية وانفعالات حولت النفوس 
البشرية في حالات عديدة - الى حزن دائم ويتم دائم وغربة موحشة وضياع 
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وفراح . كانت هذه الترسبات كافية لتحرق مشاعر الشعراء وتحفر ف قلوہم ١‏ 
قال التشاؤم . وإذا بهم يفکرون بناء العام احدید على طرقهم الفنية ؛ 
عا ا عن هفوات السياسة وحذلقتها وبل دهاٿها. لکن هذا الحلم ۾ 
تقدر آذغاثه أن تتحول حقائق ؛ فبقي الأدب فنا والسياسة تحولت إلى معارك 
دامية وجشع استعماري وظلم طاح - وفي حالات كادت السياسة أن تسعد 
البشرية إلى حل من خلال ما استطاعت تحقيقه عن طريق الوعي والسلام. 


ثالثاً :إن الشاعر الحديث» جاء بشعرء تتلاءم صوره الشعرية مع تصورات ٠‏ 
العصر ونزواته الخلقية بالأخلاقيةء يكتب الموضوع عن طريق تحليل داخل 
الذات؛ حى أضحى الشعر بعد ذلك عاولة فنيةء ولعبة تجاوزية» تجريبية 
لسیکولو جیا انف المكبوتة مرك مشاعرهاء ويعبث في أعماقها بكتابة جديدة» 
يستوحي منہا IT‏ دون أن يفشي باسرارهاء فجاءعت اسالييه عل أجنحة 
مهموسة مرموزة تنبعث من اللاوعي على طريق التداعي الحسيء أو الحدس. 
وإذ بالصورة ستحليل لمعالجة مستقلة تبلسم الجراح دون آن تمسهاء وتدغدغ 
الملشاعر بكل رواء» وتلق العام من ذكريات عذبةء تعيد صاحبها اف أحلام 
الطفولة أو تثقدم به إلى شيعخوخة خحتمة. 

من هذه السجاياء ارتقی الشعر العالمي ومنه العربي إلى خلق فني جديد» 
بديلء تجاوڙي» عبر اللحاولة الشعورية في إطار عملية كيماوية جمالية يحمل 
ختبرها شعور الانسان ووجوده» حسه» ورؤاه» تطلعاته وأسراره» همومه 
وشقائه وحتى ريا سعادته وانتصاره. لكن الفشل كان له الحظ الأوفر في اعادة 
النظطر لأنه قطب سالب چ ای تعلیل وتحلیل! من هذا وذاك جاءت الصورة 
الشعرية لتفسر بشكل أو باخر واقعا ا ا إنسانية حاثرة. 


١‏ - مفهوم العاطفة في الفن 
حري بنا أن نتوقف أمام تحليل مفهوم العاطفة من الفن للموقع المعقد 
الذي تحتله في بلية الشعر - تحديداً. ولكي لا نؤخذ _ فقط - بظاهرة الشعر 


o١ 


العربي ؛ نتوجه إلى شمولية الشعر- لأننا سنطال في حديشنا مقام الشعر اليونافي 
وما قاله بالتحديد المعلم الأول أرسطو بهذا الحصوص في كتابه « فن الشعر»؛ 
ومن بعده» أضحى القياس النقدي عند نقاد العرب» ونقاد آوروبا صدى 
لأقوال وآراء وتحاليل أرسطو كقياس منهہجي يحمل الطابع المميز لتجربته وصوابية 
نظرته . 
بعدما حدد أرسطو ضوابط الشعر على مقاييس نظريةء أرسى هما قواعد 
الجمال الفني» على ضوء تحليله المنہجي؛ إذإنه قم من خلال ذلك للعام 
القواعد النقدية البئية على مقاييس تحمل الحجة القاطعة والبرهان العلمي 
الضارب في مفهوم الصورة من خلال التمثيل والمحاكاة؛ وفي مفهوم العاطفة 
التي ورعها على المأساة والملهاةء والديثرمبوس: وفي مفهوم الموسيقى القائم 
على عروض الشعر وأوزانه الاثني عشر المركبة تبعاً لأنواع الشعر. وبهذا 
الصدد يقول إبن سينا في فن الشعر وفى كتاب « الشفاء »: « واليونانيون كانت 
هم أغراض غدودة يقولون فيها الشعرء وكانوا يخصون كل غرض يوزن على 
حدةٍ. وکانوا يسمون كل وزن باسم على حدة»(. 

أما الفارابي فقد قال حول الصيخة الشعرية عند اليونان: «ونحن نعدذ 
أصناف أشعار اليونانيين على ما عدّده الحكيم في أقاويله في صناعة الشعر 
ونومیء إلى كل نوع منا إياءٌ فنقول: إن أشعار اليونانيين كانت مقصورة على 
هذه الأنواع التي أعدّها وهي : طراغوذياًء وديثرمبي» وقوموذياء وإيامبى 
ودراماطا» وٳيني» وديقرامي» وساطوري وفيوموتا» وافيقي وريطوري› 
وايفیجا ناساوس» وأقوستقی ٠»‏ › 


(۹) راجع ابن سينا في فن الشعر من كناب « الشفاء ». : 
(۲) راجع الفارابي : رسالة في قوانين صناعة الشعراء للمعلم الثاني نشرها ارٹثر ارہ ي 
e Arbery‏ اسات ية R80‏ المجلد ١۷‏ كر ۳ 
و 
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أما مفهوم الموسيقى في الشعر العربي فهي لاحقة لتحليل الخليل بن أحمد 
الفراهيدي وعروضه القائم على أوزانه الخمسة عشر ومتدارك تلميذه الأخحفش 
بالإإضافة للجوازات اللاحقة والتي تجيز لعروض الشعر أن يصل حن الثمانين 
وزنا ولحناً. وهذا ما سيلى الببحث عنه لاحقاً. 

أما مفهوم الفكرة فقد قسمه أرسطو في « فن الشعر» الى خمسة أنواع: 
البرهاني» والحدلي» الخطابيء والسوفسطائي » والشعري . ) 

وهنا يقول عبد الرحمن بدوي في مقدمته أو « تصدير عام » لترجمة « فن 
الشعر » لأرسطو: فالأول ( أي البرهاني) موضوعه الحق» والثاني (الحجدلي) 
الملحتمل» والثالث (الخطابي) الافناعء والرابع (السوفسطائي) التمويهء 
والخامس (الشعري) الخرافة والتخيل . ولكن ليس التخيل والاختراع خاصية 
الشعر الوحيدة» بل يقوم الشعر في جوهره على جلب نوع من المتعة العقليةء 
ليست سلبية» بل إمجابيةء وهي متعة تصوير ووصف وعاكاة جميع الأفعال 
الانسانية والانفعالات والأشياء والأحياء. وهذه المحاكاة إذن موضوعية وبالتالي 
ذات طابع كلي تجعل الشعر صورة للحقيقة وتضفي عليه نور الحق »'). 

من خلال ما تم عرضه يلحظ القارىء الفرق القائم بين مفهومنا للعاطفة 
ومفهوم أرسطو؛ من هنا يتوجب علينا أن .نأخذ من الحدين معأ لنرى القيمة 
الفنية لواقع الصيغة الشعرية وكيف يكن لفهوم العاطفة أن محاكي الحركة في 
لحظة الانفعالء فيتحدد الموقف من خلاطما. إذ أننا لأ نستطيع قياس العاطفة في 
الشعر العربي على مفهوم أرسطى لأن لحظة الانفعال في الصيغة والنوع 
تختلف: فالشعر العري ل يعرف في تاريځه نفس النوع أو ذات الصيغة في 
أنواع الشعر كا عرفها اليونانيون؛ وكا حدد أرسطو أنواع الشعر: الملحمة» 


(۱) راجع عبد الرحمن بدوي : ارسطاطولیس فن الشعر ص ٠١ - ۱٤‏ - دار الثقافة بیروت ۱۹۷۳ 
ط ۲. 


(۲) الموسيقى . 


or. 


والاساة والملهاة والدیثرمبوس › قیاسا للعرب الذين ل بحرجوا عن نطاق الشعر 

الغنائي الذي استبعده أرسطو عن مراتب 2 ولأنه أدحله في فن 

و 

العاطفة كا حددها في ر المحاكاةء وبعدها كيف نستخلص قياس | العاطفة 
ا والأحباب أو وقوفا على ا ر واقع الذکریات ا ماس 
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من هذا التمايز الذي لا يقبل المقارنة ؛ ولو شتنا استخلاص بعض النتائج 
القائمة كقبول للمناقشة نجد بعد الاستدلال المنطقي وما تحمله أنواع الشعر 
اليوناني قد تحتمل التصديق في حال استطعنا تحليل مواقف الشعر العربي من 
خلال أنواعه للجد الصيغة متقاربة في أغلب الأحيان لمفهوم طابع الانفعال في 
حركة ساذجة من موقف جمعها 2 انسانية: الأولى تترجم الواقع 
الراقي لحركة المجتمع عند اليونان والثانية تشرح واقع البداوة بشكل سطحي 
لوقف القبيلة أو العشيرة ة في بداوة تحتسب n‏ شعرا في حركة تتعد 
الدائرة الرملية بشكل يتكرر كل لحظة. 

من هذه الدلالة» أمجوز لنا أن نبحث عن نقطة اللقاء بين مفهوم العاطفة 
في الشعر سواء كان عند اليونان أو عند العرب أو في آي شعر اخر؛. 

أجل نقول ما هي العاطفة؟ ما سبب إثارتا؟ وكيف يمكن أن نتلمسها في 
الفن؟ لاستنباط قوانين عليا للفنون» والشعر خحاصة. لا بد لنا من الإستعانة بأرسطو 
الذي وضعها في كتابه «فن الشعر» ؛وأنحذ .بها ليسنغ الذي يعتبر «جوهر الشعر» هو 
الفعل ؛ والمسرحية هي خير تحقيق للفعل؛ وصورة الفعل هي الوحدة » فالفعل 
حركة وها أنواع التأثيرات التي يكن للفعل أن يجحدثها ي النفس الانسانية. 
وهنا لا بد من إثارة مبدإ العليّة؛ ثم كيفية نوها وتجسيدها كلاماً شعرياً أو 


(۱) راجع أرسطوه فن الشعر » ترجمة عبد الر من بدوي - دار الثقافة بیروت ۱۹۷۲ ۔صں ۴۳ط ۳ . 
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مسرحية. على الفنان/ الشاعر أن يرتب أحداثها ويريطها بالوقائم. بهذا 
الصدد يقول لسنغ « ويجب أن يكون في استطاعتنا أن نقول»ء عند كل نخطوة 
يصور الشاعر أشخاصه بخطوماء إننا نود عند هذه اللحظة من الانفعال أو 
هذا الموقف أن نقوم نحن بها». 

ذد إن واقع اتل ا ااا رن مدان ا خی کر رکروری: وبناأء 
على ذلك قال 07 « إن غرض ال اساة أغنى ‏ فلسفة من غرض التاريخ ». 
بمثل هذه النتيجة يدفعنا الحافز الفضولي من أجل المعرفة أو الببحث عن 
دوافع المأساة» وأسباهاء وأشخاصهاء وإظهار طبائحهم ؛ ثم دوافع الانفعال 
وظروفه لثلا يبقى الحدث أمامنا لزا غير مفهوم ؛ وإذا كان ذلك لا يثير فينا 
العجب ولا يدفع فضولنا لعرفة المعفى! فالمأساة -إذن- بحب أن تضعنا في 
وسط الظروف التي تياها الشخصية الأسيانة وأن تتقص وإيانا منشاً 
الوجدانات والانفعالات(). وهنا يوجهنا لسنغ مۇكدا› على تأثبر الفعل في 
الأساة فيتجه إلى النظارة لنرى مدى انفعاهم با لأن الأمر ليس امتثالا فعليا 
بل انفعالا وجدانياً وهذا ما أكده أرسطو كجوهر أساسي في المأساة عندما تثير 
العطف والرحمة والمشاركة الوجدانية في النعيم أو الشقاء وإثارة القشعريرة 
الباطنة التي تيز كيان الانسان كله”). 


لقد کان صدى أرسطو بتوجيه لسنغ مؤثرا للغاية حى آثر الأخير بدوره 
غلل غؤته" وشلر فوا کلاہما قرا أرط وکت" عله باعجاث لصتاف زان 
و فن وف اك اقل ف و كات اة ف ا 
« ... ثمرة جميلة من ثمار العقل في كمال تعبيره » ثم قال « إن أرسطو هذا 
خكم رهيب كانه أحد زبانية الجحيم بالنسبة الى كل من يدعي التمسك 
الوضيع بالشكل الخارجي» أو التحرر المطلق من كل شكل » كا أن أحكام 
ارسطو مستنبطة كقوانين في « ركيب الأنواع الشعرية - وحصوصاً الأساة - من 


)١(‏ راجع: عبد الرحمن بدوي - المقدمة ص ۲۳. مصدر سابق ذكره. 
W. Dilthey: Das Erlebnis und die Dichtung S. 54 - Leipzig 1910. ; al) (¥)‏ 
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فكرة الشعر وفكرة المأساة بخاصة». أما شلر فقد قالعن «فن الشعر» في 
رسالته ال لحوابية لمواطنه غوته « فلق كان هذا الكتاب من المكانة في تاريخ النقد 
الأدبي في أوروبا الحديثة ما لم يظفر به أي كتاب آخر حى الآن ». وقال أيضاً 
في نفس الرسالة « والكتاب قد أصبح مصباحاً سحرياً في أيدي الشراح 
والنقاد )('“ . 

وما قاله شلر أيضاً عن أرسطو « من وجهة نظره ناقداً وباحثاً نظرياً في 
الجمال ». آم في ١‏ تفضيله للمأساة يفسرء إنه كان أقدر على استنباط 
بينا هو لم يكن يعرف من الملحمة إلا القوانين الشعرية العامة التي تشتر 
معها فيها المأساة لا القوانين النوعية التي تختلف با عنهاء وهذا يفسر كيف ا 
استطاع أن يقول أن الملحمة ١‏ متضمنة » في الأساةء وأنه إذا قدر الانسان على 
الحكم على الأساةء فقد قدر في الوقت نفسه على التحدث عن الملحمة؛ وفي 
الواقع يكن القولء بعنى عام. أن الحوادث الايجابية التي تكون المادة 
الشعرية في الملحمة موجودة ضمناً في المأساة .)١»‏ 

وکا شلر پساهم ف توضيح اهتمامات ارسطو دون ذكر الملهاة التي سيلي 
التلويه عا اقا أما التسحديد الأرسطي لفهوم العاطفة بعد دلالته المزدوجة 
ني المأساة من جهة» وفي الملهاة في الأحرى. فإنه يصب في مجرى الأقنية الى تكمّل 
شروط البنية الشعرية على مستواها التحليلى الحدليء هذا التحليل الأخوذ من منطق 
نقدي رفيع المستوى جدير في حمل المسؤولية. لأن حركة الزمن تنفعل في 
تداحل واقع الكان| من هنا قال بأن العاطفة في الشعر تستحوذ منطلقين لا ثالث 
ها: واحد يتڄه نحو معاني/ الحم والخوف بيا يا الاهد الألمة كبرقف 
يكون فيه الانسان على بتات أن يفعل فعلا منكراً لجهله» فإذا .عرف توقف. 
ثم يظهر موقفا خر أحياناً لمن يأتي فعلة شنيعة بسبب جهله بشناعتها ثم يقع 


(١9‏ الرسالتين المتبادلتين بين غ وشلر بتاریخ فا ۷ وا مايو من 
7( ا شلر يف ا اى غوته ٦‏ 8 عام YAY‏ 
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له أن يعرفها فيا بعد؛ أما الموقف الثالث فيأتي كموقف من يفعل وهو عالم بجا 
يفعل . ااا ا ا ا فموقفه لا يصلح 
للمأساة. 

لکن الخوف والرححمة يكن آن ينشاا عن المنظر المسرحى» ومن الممكن أن . 
تكون نشأتها عن ترتيب الحوادث» هكذا قال أرسطو. أما الأحداث التي تثير 
ا لخوف فهي ليست نفس .الأحداث التي تثير الرحهمة! 

وتاي هذه الحوادث کا حللها أرسطو بقوله: « إن هذه الحوادث تقع 
بالضرورة بين أشخاص أصدقاء أو أعداءء أو لا هۋلاء ولا هؤلاء. فإن كان 
الأمر بين عدو وعدوء سواء التحا في النزاع فعلا أو وقفا عند النراياء فإنه لا 
يثير الرحمةء اللهم إلا فيا يتصل بوقوع المصيبة فحسب. والأمر كذلك إذا 
تعلق بأشخاص ليسوا أصدقاء ولا أعداء. أما في جميع الأحوال التي تنشأ فيها 
الأحداث الدامية بين أصدقاء» كأن يقتل أ أخحاه أو يوشك أن يقتلهء أو 
ارکب فى تخقه شناعة من هذا النوع» وكمثل ولد يرتكب الإثم في حق أبيه 
أو الأم في حق ابنهاء أو الابن في حق أمه - نقؤل: إن هذه هي الأحوال الي 

جب البحت عنہا »( . 


إن الإطار التحليلى الذي تعمْق في بحثه أرسطو كان ولا شك مالا 
إنسانياً معقداً يدحل في إطار النفس وصراعها مع التداحلات الحفية في باطن 
الانسان. ومن هذا التباعد في الأحداث استبعد أرسطو الشعر الغنائي عن 
هذه الأجواء النارقة. لأن الشعر الغنائي لا يكن أن يدحل في تعقيدات تسنها 
شروط الفوف تارة والرمة طورأًء ولا تكون مثاراً للسخرية حيناً والضحك 
oe‏ 


دن كيف توصل أرسطو لتحديد المأساة؟ إن ا أرسطو ۴ الأساة 
من خلال المسرح /شعرا باعتباره « محاكاة » جعلها تنفرد بوسائل ثلاث وهي : 
(۱) أرسطو: « فن الشعر » مرجع سابق ذکره ص ۳۹ . 
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الوسائل» والموضوعات. والطريقة؛ قد تجتمعمء وقد تنفردء بعد تجاوها مح 
الايقاع» والانسجامء واللغة. وقد تفترق الأنواع الشعرية وفقا لخصائص 
منها: الخحاصية الأول هي الاحتلاف قي الوسيلة: فالاساة والملهاة والنوموس 
والديثرمبو؛ تستعمل هذه الوسائل الثلاث كلهاء وفن القيثارة والناي يستعمل 
وسيلتين فحسب هما الايقاع والانسجام ؛ والملحمة والحوار السقراطي والايلجيا 
والايانبو تستعمل وسيلة واحدة هي اللغة: إما مع الوزن أو يغير 


الوزن »'“ . 


أما تحديده للخاصية الثانية» والتي يعتبرها أهم من الأول وهي 
المضمون؛ لأن اللحاكي ف الشعر هر الأفعال الإإنسانية. والمحاكاة هنا إما 
للأخيار الأفاضل. وإما للأشرار والأرذال . فالشعر الذي بيجحاكي الأعمال 
الفاضلة هي الل اسا ضا وما بحاكي الاأعمال الرذلة والمضحكة 


هى أيانبو والغاروديا والملهاة (رالكوميديا) . 


ولدی کحدیده الخاصية الثالثة نراه عير الأنواع الشعرية فيا تحاکي بطريفة 
تجعل الشاعر يتحدث في اللحمة أو الهجاء بضمير المتكلم؛ كا يدع 
الأشخاص يتحدثون في الماساة والملهاةى أو يجمع بين الطريقتين كا فعل 
هوميروس. في آن معاً. 

لكن تحليل أرسطو جاء ظاهرة تميز الانسان في ميله لصناعة الشعر. إذ أنه 
يعتبر ذلك غريزة فطرية في الإنسان لأن في أصله مياد إلى المحاكاة والتقليد. 
وهو ميل مركوز في طبيعة البشر. وهنا ينجلي في تحليله عندما يرى نبالة نفس 
) الشاعر أو نخساستها وقد نشا عنہا شعر أولي في المديح أو المهجاء على التوالي؛ ثم 
تطور هذان النوعان الى شعر الملاحم» وشعر المساحر حت أفضيا في نهاية التطور 


(۱) آنظر مرجع سابق نفسه ص .٤٩١‏ 
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الى المأساة والملهاة» لكن أرسطو لا يلبث أن يعيد ذلك أيضاً الى الرغبة في 
حب الانسان للاستطلاع أو المعرفة؛ بالاضافة الى ميله الشديد لدوزنة الايقاع 
والانسجام . فالابداع الشعري هو سبب أولي» وتفسير التذاذ الناس بالشعر 
سبب ٿان لأنه کا « يبدو أن الشعر نشا عن سبيين كلاهما طبيعي . فالمحاكاة 
غريزة في الانسان تظهر فيه منذ الطفولة كا أن الناس بجدون لذة في 
المحاكاة .٠"»‏ وهنا يدفعنا القياس لتمييز واقع الانسان ورتبته بين الكائنات 
كطبيعة» يختلف فيها عن سائثر الحيوان في كونه أكثر استعداداً للمحاكاة» 
وبالمحاكاة يكتسب معارفه الأولية. إذ أن العاطفة في هذه الحال ما هي إلا 
نزوع فطري أولي تود منها أكثر من فرع وميل»ء وعلى سبيل الخال كالشعر 
الارتجاليء الذي نما في خواطر 'الهجائين والمداحين. لكن اعتقاد روستاني 
ذصع2ایهR‏ في اراء أرسطو بهذا الصدد» هو جزء من ماورته « في الشعر» 
على أن الشعر أمر طبيعي في الانسانء لأن سببيه طبيعيان وهما: (أولا) النزعة 
الى المحاكاة التي با يتميز الانسان من سائر الحيوان ويكسب معارفه الأول ؛ 
و (ثانياً) اللذة التي يشعر بها الانسان في تأمل أعمال المحاكاة. والسبب الثاني 
- بالطبع - هنا يرجع الى الأول. من هذه المعادلة المنطقية حلل أرسطو جيداً 
باطن الاحساس الانساني» على أن حقيقة الخلق فينا تعود إلى غريزة المحاكاة 
لأا طبيعة فينا شاا شأن . اللحن والايقاع» كان أكبر التاس حظاً من هذه 
المواهب. في البدء هم الذين تقدموا شيئا فشيثا وارتجلوا» ومن ارتجاهم ولد 
الشعر )۳( 


كيف تطور شعر الارتجالء لا بد من مزيد في التحليل . أن شعر الهجاء 
ظل يتطور حتى وصلت به الحال الى الكوميديا/ الملهاة بينها شعر الثناء والمديح 
تطور حی ولدت مله المأساة/ التراجيديا. ومن هدذین النازعين توصل تطور 


(۲-۱) راجع مصدر سابق نفسه ص ۳۸ . 
)۳( مرجم سابی نفسه ص ۱ ۔- ۱۳. 
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الشعر مع الأساة والملهاة الى أرفع مستواه على صعيد المراتب رقياً. وهنا جوز 
الاسترسال في تنظير يقول: «ولقد انقسم الشعر وفقا لطباع الشعراء: فذوو 
اللفوس النبيلة -حاكوا الفعال النبيلة» وأعمال الفضلاء ؛ وذوو النفوس الخسيسة 
حاكوا فعال الأدنياء فأنشأوا « الأهاجي »؛ بينا أنشا الآخحرون الأناشيد» 
والمدائح .٠۲‏ ) 

وهنا سوف تبرز أمامنا ظاهرة تسليط الأضواء على تحليل مفهوم المأساة 
لتبقي الملهاة بعيدة عن أي. اهتمام أرسطي ؛ والسبب كا ورد في المراجع التي 
تلاقلت أسباب هذا الغياب يعود لفقدان أو ضياع هذا الحزء النقدي الئمين 
ليبقى تحليل الآأساة مصدر اهتمام الشراح والباحثين عبر التاريخ حت يومنا 
هذا. وقد دعا هذا الضياع بعض الباحثين أن يتكهنوا عن مدى مفهوم أرسطو 
للملهاة. لكن ظلت جيع الجهود بعيدة الفائدة لأا لم تقف على معطيات 
موثوتي بها . فالقول الوحيد الذي يكن الركون إليه هو ما قاله أرسطو بدا 
الصدد حول نشأة المأساة والملهاة معا في الشعر: «ولقد نشات الأساة في 
الأصل ارتجالا (هي والملهاة: فالأساة ترجع إلى مؤلفي الديثرمبوس*» والملهاة 
ترجع إلى مؤلفي الأناشيد الأحليلية"" التي لا تزال يتغن بها في كثير من المدن 
حى اليوم) ثم نمتشيئاً فشي بإنغاء العناصر الخاصة بهاء وبعد أن مرت بعدة 
أطوار ثبتت واستقرت لا أن بلغت كمال طبيعتها الخاصة"؛. 


(۱). مرجع سابق نفسه ص۱۱ - ۱۳. 

(#) يقول الفارابي: « وأما ديثرمبي فهو نوع من الشعر اله وزن ضعفٌ وزن طراغوديا يذكر 
فيه الخبر والأخحلاق الكلية الملحمودة والفضائل الانسانية ولا يقصد به مدح ملك معلوم ' 
ولا إنشان معلوم» لكن تذكر فيه الخبرات الكلية.». 

(##) الأحليلية نسبة إلى الاحليل « آلة التناسل ف ذكور الحيوان) ورمز الكلمة يعود الى 'القوة 
الانتاجية في الطبيعة . وكان بحتفل ا سكان آسيا الصغرى. وهو إله الخصب في 
البساثين والقطعان. ويرى أرسطو أن الأصل في الملهاة يكن أن يرد إلى الأناشيد 
الأحليلية الواسعة الانتشار في يونان. 

ر() راجع مصدر سابق نفسه ص٤۱‏ ۔ .٠١‏ 
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١‏ - مفهوم العاطفة فى اللأساة 


إن العاطفة في المأساة عائدة لبنية الشعر من حيث نوعه عن 
طريق المحاكاة بالوزن السداسيء الذي استحدث خصيصا لنوع 
هذا الشعر. والعاطفة أيضا هى من. أوجه سر الفصاحة في الشعر 
وا اد ن ال اعرة و ان عل اران ا ا 
هوراس في كتابه « فن الشعر» كذلك! لقد فهم أرسطو الشعر على أنه قيمة 
انسانية ؛ وليس جرد « جنون » حسب تقييم أفلاطون! بل هو من ثمار التفكير. 
الفطري» والنطقي + الذي يستولي على ناصية الموضوع» ولا يستسلم له كل 
الاستسلام . فللوحي الخالص نصيب. وللتأمل العقلي نصيب أيضا'“. وشعر 
المأسي ذروة في مرتبته الفنية. من هذا المنظور حدد أرسطو الاساة على أنها 
« حاكاة فعل نبيل تام» ها طول معلوم» بلغة مزودة بألوان من التزيين تختلف 
وفقاً لاختلاف الأجزاءء وهذه المحاكاة تشم بواسطة أشخاص يفعلون لا 
بواسطة الحكايةء وتشر الرحمة والخوف فتؤدي الى التطهير من هذه 
الانفعالات »۳ . ۰ 

هنالك بعد في كان أرسطو يرمز إلى استعماله باللغة المزودة والذي كان 
يقصد بها لغةالإيقاع واللحن الانشاد. ما اخحتلافها في الأجزاء فالقصدمنه» ما 
فيها من اختلاف الوزن في النظم والحوار. أما استخدام النشيد فإنه في 
الجوقة/ الكورس؛ وهنا يعطينا بعد المحاكاةء عندما تتم بواسطة أشخاص على 
خحشبة المسرح فيمثلون . الأفعال ب : 


| - المنظر المسرحي . ٠‏ 


.٤٩ راجع مصدر سابق نفسه ص‎ ٩( 
. راجع مصدر ساق نفسه ص۱۸‎ )۲( 


“۹ 


ت الموسيقى والإانشاد 
ج الإالقاء 


تعتبر هذه كلها عناصر خارجية. آما العناصر الداخلية/ الباطنية فهي : 

أ _ الخرافة . 

ال 

أما العناصر الخارجية فتناط بالمثلين بينا العناصر الداخحلية تناط 
بالمؤلفين. آما تركيب الأفعال في المأساة فيجب أن يزج بالعنصر الأخحلاقي ‏ 
والعنصر التفكيري ؛ وبهذا نرى في الأساةء مزجا من الحانب الحسّي (المؤلف 
من العناصر الخارجية) › والحانب الأخحلاقي » والحانب الحقلل'' . 

آما التعريف المشهور الذي قدمه أرسطو للمأساة فهو باق على معناه؛ 
باعتبار أن المأساة: 

أ - حاكاة لفعل نبيل. 

اد کون کڈ تام عضوياً. 

ج اها طول معلوم ) 

ا أنواغا. اة من التزيين. 

هھ فيها أشخاص پعملولن . 

و تنطوي على عاطفتين تتوقف إحداهما على الأحرى ويؤديان الى 
التطهير. 

أما نظرة ر التطهبر » عند أرسطو فقد آثارت حوها نقاشات عديدة بين 
النقاد والفلااسفة من حيث ما ترمي إليه من قصد يفسر دلالته ء لأا تعيد 
الانتباه لأساس الرمز المعادل لتركيبية « المأساة بالضرورة ستة أجزاء تتركب منها 


(۱) راجع مصدر سابق نفسه ص ۱۹. 
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وتجعلها هي ما هي وهي : الغرافة والأخحلاقء والمقولة» والفكر» والماظر 
الملسرحي » والنشيد. وذلك لأن وسائل المحاكاة تتضمن جزئين من هذه 
الأجزاء الستةء وطريقة المحاكاة تتضمن جزءأ واحدأء وموضوع المحاكاة 
يتضمن ثلاثة. أجزاء ولا شيء غير ذلك. والشعراء حميعاً قد استخدموا هذه 
الأجزاءلأن جيم الماسي تتضمن: هارا مر خياء واخلاقا» وشرافة ومقولة 
ونشیداًء وفکرا. 

وهذا يعني آن وسائل المحاكاة هي اللغة» 'والموسيقى ؛ أما طريقة المحاكاة 
فهي المنظر المسرحي ؛ وموضوعها هو الخرافة والخلق والفكر. وبعد هذا نجد 
أنفسنا أننا أمام أهم هذه الأجزاء وأعني : تركيب الأفعالء لأن المأساة كما 
يقول أرسطو «لا تحاكي الناس بل تحاكي الفعل والخياة» والسعادة 
, والشقاوة» والسعادة » والشقاوة هما من نتائج الفعحل» وغاية الحياة كبقية عمل 
ل كبفية وجودء والناس هم ما هم بسبب اا ولکنہم يکونون سعداء أو 
غير سعداء پسبب أفعاهم .٠‏ آما السعادة كا حللها أرسطو بمفهومه النظري 
فهي فعل « السماع الطبيعي » « السياسة » « الأحلاق الى نيقوماخحوس ». أما 
تعليله لدور الأشخاص فجاء استدلالا لتعميق الفكرة بأن الأشخاص «لا 
يفعلون ابتغاء عحاكاة الأحلاقء' بل يتصفون بهذا الحلق أو ذاك نتيجة أفعاهم؛ 
وهذا فإن الأفعال والغرافة هما الغاية ف المأساةء و ف کل ا آهم ما 


فيه »(") . 
إن أرسطو يشدد هنا على أهمية الفعل في المأساة لأن جوهرها ما هو إلا 

تركيب الأفعال والأحداث مع ما يصاحب هذا من مفاجات وتعقيدات 

وتعرفات وحلول ؛ ما الغلی والفكر ففي مرتبة تانوية باللسبة للفعا (“ . ا 


(۱) انظر مرجع سابق نفسه ص ۲۰. 
(۲) آنظر مصدر ساق نفسه ص .۲١‏ 
(f)‏ راجم مصدر سابق نفسه ص ۲۱ . 
)٤(‏ راجع مصدر سابق نفسه ص ۲۰ . 
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المحادلة الارسطية لبد المأساة فيعيرها ترتيباً منسجاً مع بنيتها؛ فيضع 
الخرافة في سلم الأولويات لأا برأيه «مبدأً المأساة وروحها»ء ثم يتلوها 
« الأحلاق في المرتبة الثانية »؛ أما « الفكرة » فتأتي في المرتبة الثالثة. وهو يعني 
« بالفكرة » القدرة على إمجاد اللغة التي يقتضيها الموقف وتتلاءم وإياهء وهذا 
في البلاغة من شأن السياسة والخطابة؛ فالشعراء القدماءء كانوا يعيرون 
الأشخاص لغة الحياة المدنية . والمحدثون ججعلونهم يتكلمون لعْة الخطباء. أما 
رابع الأجزاء المرتبطة باللغة فهو المقولةء وأعني بها كا قلت آنفاً = الترجمة عن 
الفكرة بالالفاظ وها نفس الخصائص فيا يكتب نظا وما يكتب نثراً. 

ومن بين سائر الأجزاء التأليفية بحتل النشيد (صناعة الصوت) المقام الأول 
بين التزيينات. أما المنظر المسرحي فعلى الرغم من قدرته إغراء الجمهور. 
فهو أبعد الأشياء عن الفن وأقلها اخحتصاصا بصناعة الشعر لآن قوة المأساة 
تظل حتى من غير مشاهدين » ومن غير مثلين» فضلا عن أن المخرخ أقدر من 
الشاعر في فن إخحراج المناظر المسترحية. 

بهذا القدر الموجز نكتفي بتحليل العاطفة في الشعر / المسرحي القديم 
على ضوء تحليل أرسطو لمفاهيم الشعر اليوناني والذي لا ينطبق كل هذا لا من 
قريب ولا من بعيد على واقع الشعر العربي لا في قديه ولا حق فيا بعد؛ لأن 
الشعر العربي لم يخرج يوماً من تاريخه عن تركيبة الشعر الغنائي الذي استبعده 

أرسطو عن الأساة والملهاة والملحمة والديثرمبوس. 

هذا لا ينفي واقع العاطفة كمفهوم نحن نحلله كا ينسجم مع واقع 
الفعل في الشعر العربي؛ لأن العاطفة الانسانية تأحذ أبعادها بناء لظروف 
الصورة التي يسجلها الشاعر بعد اكتمال الرؤية التي ارتسمت عنده في الباطن 


(#) يقصد هنا أرسطو بلغة الحياة المدينة = اللغة الحارية الغالية من المعحسنات البلاغية 
والمتفقة مع حقيقة الدولة ومصالحها. أما قصده بالمحدثين فيخص يوريفيدس بذلك 
وإت م یکن معاصرا له. 


٤ 


انعكاساً انسانياأ من عالم الخارج ٠‏ عن عالمه الخاص. ويا أن التقسيم الأرسطي 
خا ل لواقعه الحضاري ‏ حلل من خلاله أنواع الشعر بصبخة نقدية 
منطقية ؛ لاأ نقدر أن نعتبر تقسيمه صيغة ثابتة تفرض وجودها على مصادر 
الشعر في أي زمان ومكان؟. فالعاطفة تتكيف في الشعر لتترجم ملامح 
الحضارة الانسانية في حقبة تاريخية معينة, فترسم الصورة وتحلل أي هذا 
الانسان في معاناته حتى تتنازع الوجود في المطلق وتتفاوت بين شاعر وانحر. كما 
أا تختلف باختلاف المواقف. باختلاف الأمزجة الآدمية» وتتنوع بتنوع نظرة 
الشاعر الى الكون والوجود. إن الحزن والتشاؤم اللذين كانا يتلبسان شعر ابن 
الرومي ل يظهرا في شعر عمر بن أبي ربيعة الذي كان يتلىء فرحا وجة؛ 
بينها نجد النغم والعاطفة في شعر الخنساء يختلف عا كان عليه في شعر أب 
فراس الحمداني . | 


وهكذا فإن هاجس الخوف الذي سيطر على اعتذاريات شعر النابخة 
الذبياني لم يكن له آثر في شعرعنترة؛ وكذلك النازع إو الدافع لشرب الخمرة أو 
لوصفها في شعره» تركت آبا نؤاس يقحم إبراهيم النظام الذي عيره بهاء والتي 
تركت أبا العتاهية يتخذ منها موقفا يسقطه في تنسكه . بينها وجدنا العاطفة فى شعر 
لمتنبي حافزاً للأمل بمقام يليق بعبقريته الشعريةء. وإذ بها في شعر أبي فراس 
الحمادني يأاسا من أقاربه /سيف الدولة؛ كا عند طرفة بن العبد يوم سلطها 
هجاءٌ ضد أقاربه الذين حاولوا هضم ميراثه من أبيه. وإذا بالعاطفة شك عند 
أي ٠‏ العلاء المعري ثم وجدناها يقينا وزخحارف موشاة في شعر آبي تام 
أحاسيس مرسومة في لوحات فوق المخيلة عند البحتريء وجالا بريئاً من 
اليأس والقنوط عند امرىء القيس فيها ما فيها من الطموح وعزة النفس عند 
المتنبي» وحبا عذريا وفيا خالصا عند جيل بثينة» وحرية إباحية ومادية قاهرة 
في شعر ابن أبي ربيعة. . إن مثل هذه التناقضات التي تجمعها الحياة ويتنازعها 
الأفراد يستعصى إحصاؤها. لأن التداحل العاطفي مزيجح كيماوي من نفس 
إنسانية عصفت بها عوامل خارجية أعطاها زخم التفاعل مع اهواجس والرؤى 
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في العام الداحلي لتستكين بين خيلة يسهل عبورها الحس فتجتاز المخاض 
لتصبح ولادة جدية تجسدها الكلمات! 
إن الترجة‌العملية هذا الكلام هو عمل الشعراءوفرزأً حقيقيا لعواطفهم النبيلة . 
وأذا تتبعنا الصور في لوحاعهم الشعرية» لأحصينا ذرات العواطف من 
أنفاسهم الحارة؛ فيخ رج الوهج من آحاسيسهم التي تضصح بعواطف ملونة 
تنعکس عدداً في شواهدهم . ومقاییس تستقیم أعمدة تشمخ أبنية ودلالات 
تزيد من مفهوم الأمل والحب والطموح والحزن والفرح والياس والزهد كنظرة 
لدی کل واحد منہم پزرعها في شعره بعواطفه وأحاسيسه. من هذا ' 
المقياس الدلالي نستطيع فهم العاطفة في الشعر العربي .لا مجدها شرط أرسطي 
ولا تقيدها قوانين نقدية كان قد اتبعها اليونان. وقاس على غرارها نقاد العام 
بعدهم . إننا نفهم العاطفة عند الخنساء مشخلة بفاجعة مؤلمة» تكتسيها 
احاسيس أنثوية حيط با ألم E‏ مقياس تفجعاً على أخيها 
صخر كلما تذکرته: 
يذكرني طلوع اف ما ھی قر قيب ت 
لكن مسافة الحزن وضعت ها قناعة قثل النفس تخلصاً من الحياة: 
ولولا كثرة الباكين حولي على إلجوامم القتلت نفس 
إنها عاطفة الانسان النابغة" من الذات عيب" لا د اة مع الزم" 
فاستحالٹ ا لا ينفصل عن واقع زوج بروابط اكان والت؛ َء لکن 
العاطفة عند امرىء القيس الذي عاش حياة التشرد / البوهيمية › ٹم ما لبشت 
هذه الحياة حى وصلت رتبة المجد» حاول إعادة الذات إلى أصالتها من خلال 
بنية حياة العرب ليأحذ بثأر أبيه فواجه المحن وقاسى الظروف العصبية. قال 
بعد خحذلانه وکان عواطفه تتمرّق غیضاً: 
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لكن خيبة الأمل بالأهل والأصدقاء حعته بعاطفة شاعر اخحر أدرك حقيقة 


النوايا عند هذا الذي يدعى اسا فظرفة بن العبد ما فتء يردد: 
وظلم ذوي القرب أشد مضاضة عل المرء من وقع الحسام المهند 


وكأن الزمان يعيد ذاته بعد حين وأذ بالمتنبي يصرخ من قلب جرحه الدهر 
فقرّحته ‏ مكائد هذا الانسان بكل نوازعه ليرد على الصدى بترجيعه المشهور: 


م ت ہے ,و A a»‏ ا ۰ 
واحر قلباه ن قلبسه شیم ! ومن > E cE‏ وحالې عنده سقم | 


إن العاطفة التى تفجعها الصدمات تمر بخاطر صاحبها جرا وهلعاً كا 
مرت في نفس النابغة الذبياني عندما بلغه وعيد قابوس فردٌ معتذراً وكأن هذا 
المنذر أشباحاً تطال الشاعر المسكين أينها حل أو ارتحل: 
فإك كالليل الذي هو مدركي وإن حلت أن المنتاى عنك واس 
فبت كأني ساورتني ضثيلة من الرفش في آنيابها السم ناقع 


ا ج الواقع ,عبر . الزمان . والمكان .التي تلخصن معادلة وجود هذا 
الانسان بحل هواجسه وهمومه فلا پلېٹ الفرح جت . ینقلب حزنا آو تشحول 
الراح انتكاسة وأسى . إن المهلل الذي" بلخه مقتل أخيه ترك النبا ف نفسه 
فسا تشويه عاطفة قطع على نفسه أن لا يهدأ إلا ويحقق وعده: 


& 


وهجري ۰ الغانيات رت كات ولعي ةة لا يار 
ولست بخالسع درعي وسيفي لل أن يخلع e‏ النمار 


انقلبت من حال الى حال لآن الانسان ا طال دغر ره سيان ا محدّد 


“¥ 


له نفس هذا الدهر مساره الآخرء فأبو نواس. الذي كان ثاثرا على عام عصر 
بکل قیمه من خلال شعره: 

إذا قالوا: حرام قل: حرام ولكنٌ اللذاذة في الحرام 
ا جانا أحد ر انه في جه من عات ام فق ار 


جاء اليوم الذي أعاد النواسي اعتبار معادلته العاطفية السابقة قياس اخر 
عندما قال :- 
دب ف السقام سُفْلاً وعُلوا وراني أموت عضواً فعضو 
وآاسانا کل الاساءة بيا رب فص فحا عنا اهي وعفموا 


إن المواجهة التي بذلت النواسي من عواطفه كانت حاسمة لتدور درجتها 
من الرفض المطلق إلى اوو و ا اا ا 
هذه العاطفة الانسانية التي ضرب في ميزانا الزئبق سابقا/ أيام العرَ رفضا 
للموضوع من ذات تتمرد على واقعهاء إلى توبة وندم عندما انخفض 
معها الزئبق لأدتى درجاته في النبض التقطع والقلب الخافق بتؤدة قبل. 
الموت . . عاطفة لا تقبل المهادنة تبحث عن اللذة حى في الحرام؛ عاطفة 
الخوف التي تتوسل الصفح ونشدان العفو؛ هي ذاما في حذها الأحير كانت 
ياساً على ياس عند أي العلاء المعري الذي لم ير في الحياة إلا أتعاما ومأسيها 
عندما قال : 
تعب كلها الحياقء فا أعجب إلا من راغب في ازدياي 
آنا جرا في ساعة الوت اإضعانة سرون ف ماع الك 


إا صورة التشاؤ م تجسدها عاطضفة.. الشكف) والنزوع» کان إالحياة أئقال 


“۸ 


الهموم لا تفتح النفس له عواطفها إلا من واقعها الركامي الذي سحقته 
صروف وتجارب ؛ بہذه الروحية واجه أبو العتاهية دنياه من منظار فلسفي 
منطقي لا مفر منه : 
إن مال المرء ليس له منه إلا ذكره . الحسن 
ى جيل اله اتا كيا تالت مي 


إن العاطفة في الشعر الحربي لم تكن إلا الصورة الحقيقية لنفسية شاعرها 
تشتد فيها الخنائية ولا تناى عنا ميزة الموضوعية والصيرورة. من أجل عيني 
عبلة نزل عنتر في خاطر ومهالك ليدع عاطفته' من بين بريق السيوف وطعن 
الرماح يمتد عمقا ملحميا بینه وبين حبيبته : 
يدعون عنتر والرماح كأبا أشطان بغر في لبان الأدهم 
هلا سالت القوم يا أبلة مالك إن كنت جاهلة با لم تعلمي 


إها عاطفة بلغت ذروتها من الاحتدام في أقحام الذات بالموضوع عن 
طريق التداخحل النفسى الحسي . وقد تلتقي الى حل بعيد مع التنبي الذي 
جسدها من عاطفة حلف فيها (فرويد) عن واقع تحليلها. 
آنا ترت الندى. ورت القوافي وسهحام اليدى وغيظ الحسود 


آنا في أمة- تداركها الله!- غريب كصالح في ثمود 


هذه العاطفة التي تبني جسرأ فوق المطلق! لكنا تحلم بواقع منضبط يريده 
الشباعر حقيقة راهنة. تلك هي العاطفة الممزقة التي عاشها الشاعر العريي في 
خياله دون أن مد هما ترححمة عملية بين أمانيه. هكذا جاءت في شعر ابن 
الرومي الذي ندب فقره وأولاده معا فقال في فقره : 


۹۹ 


أيلتمس الناس الغنى فيصيبهم ولتمس القوت الطفيف فيلتوي 


هل فاح الق والرر أف ن فجهة الشن ققد نات فلا 
حيث يصح قول علي بن أبي طالب هنا: «ما الفقر إلا الموت الأكبر»! 
) وابن الرومي آصابه الموت مرنین : ف ففره وي فاجحته بأۉلاده : 
أافجع بالشباب ولا أعزى لقد غفل الُعرّى عن مصابي 


طواه الردى عن ! فأضحی مزاره بعیداً على قرب قریبا على بعد 


والفاجعة ‏ صورة ينقلها الشاعر العربي ليتاسى بها بعد مصابه فتحمل له 
عزاء يبط من صبره وتجلّده على مواجهة المحن في حياته» لأنا تعلمه احتمال 
الغدر والكدر وطعن الحكام وظلمهم/ ظلم هذا الانسان لأخقر أمانيه تحقيقا 
ما على حساب دماء الآلحرين أو بؤسهم .وشقائهم؛ إن هذه الطاقة العاطفية 
ترجمت هواجس البحتري عندما صور بحواسه صورة انطاكية يوم حطت به 
الرحال في بلاد ساسان ووقف على أطلال مجدهم الغابر ليحاكي با ذاته 
الملخذولة آمام فاجعة الغدر السلطافي . . 
يغتسلي فيم ارتياي حت SL SE‏ يداي بلمس 
وتان آنزمان أضبح عمو لا هواه مع الأحشس الأخس 


, من هذه الرؤية المشحونة بوجع يحفره الشك ويغتاله الزمان بمخالب تقطع 
كالسكين بعث أبو فراس صيحته العاطفية عتا مر لم جمد ما پیرره: 

لولاا العجور بمنبجع a‏ اشسيات اة 
ولكان لي ما سال بت من الفدى نض أبيةا! 
نک ردت راقاء و اتا ال ا ةة 
مشت يمنبج حخرة بالحزن من بعمدي حخرية 


وكأن غفوة الحلم لا تلبث حتى يسرقها ليل طويل فتذوب فيه كحبات 
الندى أمام وهج العاطفة المحترقة في ماقي العيون الدامعة على مرير السفر 
وبعد المكان الذي يرسم الانتظار في .منازل المستقبل الموعود. من هذا البديل 
القياسي تعمقت اللعبة الشعرية في عواطف أبي تمام عندما قال: 
فى كلما فاضت عيون قبيلة ٠‏ دما ضحكت عله الأحاديث والذكر 
فأثبت في مستنقع للموت رجله وقال ها من تحت أخصك الحشر 


قد لا تكفي هذه الباقة بشواهدها عن عواطف الشعراءء لكنها تسد فراغا 
في تنويع الأحاسيس لدى قائليها من غنائية مجروحة قد تستدعيها فاجعة الأساة 
ولو دون قود يونانية. 

أما القياس الذي أفردناه للشعر العربي متكئين على أنه غنائى ؛ فکان آول 
احتراق قمنا به ضد مبدأ أرسطو هو نفيه الشعر الغنائي لاه يقم غل اللقم: 
والموسيقى فابعده عن الأساةء والملهاةء والملحمةء والديثرمبوس» بينا نحن 
قسنا على هذا لنفي بنفي جعلنا منه معالحة موضوعية لان الشعر العربي ۾ 
٠‏ جرج عن واقعه الفعلي لان البيثة/ التي عاشها لم تفسح له جال التبدل إلا 
نادراً! آما الفرق فهو باق بينه وبين مفاهيم أرسطو للعاطفة خحاصة التي جشنا 
على ذکرها في المأساة. وهنا يننا آن نعود لحدودها الي أوضحها عبد اإرحن 
بدوي ٤‏ لترجمة و الشعر » ا قال : « ولکن للمأساة ا 
واضحة هى تطهير النفس من الاتفعالات العنيفة . إذ المحاكاة في المأساة ترمي 
إلى إثارة الرحمة والخوفء وهذه الاثارة تخلص النفس من آثار الانفعالات 
السيئةء وفقاً لقاعدة: وداوني بالتى كانت هي الداء! ولتحقيق هذه الغاية لا 
بد من توافر عوامل خحاصة أهمها المغاجاة والتقابل عاكة٣«هء‏ وهذا يجب في 
المأساة أن تشتمل على التحو gy « Périptie J‏ التعرّذ ف والکوارٹ وإذا حلت 
الحكاية من هذه العناصر الثلاثة : التحول والتعرف والكوارث فاا تاي 
ضعيفة تافهة ». شنا أم أبينا يبقى الشعر العربي بعيداً عن هذا المفهوم لأن 
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بنيته ودلالته جاءتا في العاطفة كا أسلف ذكره والفرق يظل حى ولو جاءت 
المقارنة من باب التشبه فقط في جال العاطفة لا في الأساة كلها. 


١۴‏ - مفهوم الوسيفى ف الشعر 


الببحٿث عن الوسيقى ٤‏ الشعر› هو البعحث عن الميزة ف النوع. 
لأن الموسيقى هي حركة ونبرة» صوت ولحن ونغمء لحظة تتبدل 
تعلو أو ت تنخهفض . وقع ينساب في ا لفن كلمة لا تلفظ من دون 
حن » ونبرة لا ت صداها من دون رین » وكکأن الغناء غگروح بين اللفظ 
واللحن» أو بين النغم والانشاد بالوان من التطريب الذي تېتز له نياط 
القلوب» وتنشنف لطرقه حركة السمع فيذوب السمع مع الاحساس في 
المطلق ؛ لتستجمع النفس داعا ف صدی الكلمة المقررة آو دوزنة البيت أو 
المفطع وإذا الانشاد ماس الموقف بين حزن النغم وترجیع اللحن › وفرح 
النشوة ٤‏ طلال وهیام أو مع اوج ذکریات » کاستعادة اة حديدة . 

المغهوم في تعريف الموسيقى هو الرمز بذاته بين البنية والدلالة؛ بين لملمة 
الذات ووضعها في الموضوع من خارج المطلق؛ لأن حركة الموسيقى في المغردة 
ثم الحملة حتى اكتمال البيت هي السجن للسجان الذي شاء لنفسه أن يحتضر 
دا حل السحر بعدما استوعبه صدى الترجيع : من صورة اكتملت معالها الى 
عاطفة شی طريقها بیان الصورة والنخم تم الفكرة فاحتارت وقعها الذي 
ارتضت في الشاعر أن حلم به والقصيدة الي يكن أن تولد من معاناة حياته 
آو عا کاأة موضصوعه» على وقح اللعحن والوزن والقافية والروي › عبر إيقاع النغم 
الذي ددعوه علم العروض ! 

فموسيقى الشعر هي علم الأوزان أو علم العروض., هكذا اتفقت 
التسمية على اشثمال الأجزاء في إطار الوحدة للموضوع. والحديث عن 
العروض وموسيقى الشعر يأخحذ بنا إلى الحديث عن الظاهرات التي طرآت على 
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تكوين الشعر منذ بدء الخليقة عندما نطقت الكلمة واللحن منذ طفولتها! 
عندما صاغ الانسان العام من حوله لحناً فغنته الشفاه من قلب لؤعه الموت أو . 
أهكه السفرء اكبرته المواقف فانتشاه الفرح» أو اله الحزن فأبكاه الفراق 
الأبدي. وأعطاه الأمل فسحة الضوء فأمجته أمانيه. إنه الشعر لأنه الترجة 
العملية لفيض الشعور» لحركة الأحاسيس؛ اروج الصورة من واقع الميولي 
المطلقة الى حركة الواقع المعلن المىحدد في إطار بجاكي فيه الشاعر أي شيء 
يرتاح أليه فيعبر عنه كبديل للمحاكاة المىحى إليها عن طريق الأداء المزدوج 
بين اللغة واللحن بدل الأفراد فيها. هكذا نوجز المفهوم لنأتي. الى ظاهرة 
الموسيقى في الشعر العربي قديه وحديثه . وهنا رغم سعة الموضوع لن ننساق 
لبسط كلل في حديث موسيقى الشعر إلا ما يدي بنا إلى الضرورة لتوضيح ممكن . 

مها تبدلت التسمية ببق مفهوم الجمال رمزاً كلياً لا يتشعّب بالسبة ‏ 
للشعر؛ لأن العلاقة التي تربطه بالانسان جدلية لا تتجراً. إذ أن خلو الشعر 
من العاطفةء أفقده عصباً مهيأ يقوى به» وكذلك الشعور نفسه بالسبة للصورة 
والموسيقى أو. الفكرة. إذن فالوزن كان وما زال من مقومات الشعر. والوزن 
من دون النخم فاقد لأصلهء والنغم من دون الايقاع ضياع الفرع من 
الأصل . أما القافية فأضحث اليوم متأرجحة بين الضرورة في الماضي وع 
ف الحداثة! من هنا تنازعت الشعر ظروف التطور فأحدثث فيه حلا أو تېد 
بالنسبة للمفهوم لأن الانتقاص من علم العروض زوال لبعض من مقوماته 
التي رسمها السلف للخلف وآخحذ التحليل مداه في استعمال الكامل والناقص 
بناء لواقع الحضارة وتطور .الطروف الطارثة على البنية من جهة والدلالة 
لأخرى. وهلا فعلا ما أحدث شرخا بين الآراء في النقد حتى انطوى الشعر 
اكا ون اة وان اا لذوقه وانسجامه في أي بئية يتبعها کرهان 
للنجاح أو الفشل في الوصول الى جمهوره. وهذا ما حدث» واحدث هذا 
الحدث بلبلة ما زالت‌اصداۋها تتفاعل منذ أكثر من تف قن فيا إذا م 
يكن أكثر. وإثر ذلك انقسم لغاس بين مؤيد ىذا ومنتق لذاڭ والعكس 
EG‏ 


Az 


إن أول من ساهم ببث الدعوة لبنية الشعر الحديث كان أمين الريجاني عام 
۸ -- عندما تأثر بالبنية الحديثة للشعر الانكليزي مع الشاعر الأميركي ولت 
ويتمن ۷1٤ W114‏ فهر جذع العروض للشعر العربي وضرب في آسس 
الخليل بن أحد الفراهيدي أول اشفين كأنه كان يشك بتحليله العلمي الدقيق 
لواقع الأوزان التي اكتشفها ووضع ها جوازاعها وأطلق عليها التسميات بكل. 


دقة ! 


لكن الأسوار المئيعة لبنية القصيدة العربية ظلت صامدة بوجه الزعازع 
والرياح الزاحفة من الغرب ؛ لتبقى عافظة على شموخها بين الصدر والعجز أو 
العروض والضرب حى حرف القافية ومعه الرؤى. 


إن بنية الشعر لم تات بالبداهة مع الإنسان؛ بل جاءت بناء لواقع 
موضوعي » في ظروف حضارية متتالية لتظهر عمق الدلالة التي كان يستعملها 
الإنسان في إيجاءاته عند التعبير عن مقاصده. فاعطى للشعر وظيفة غير 
وظيفة النثر العادي ؛ لأن الشعر صاحب القيمة والجلال - والشعراء من أنصاف 
الآلهة لأن الله حصهم ما لم بخص سواهم به؛ وهم في وادي عبقر شياطين تفد 
إليهم عندما تدعوهم الحاجة لتلك ا هم لغة وظيفتها جزء من لغة الواقع 
لکنا حالية" من الجمودء ! تعبث في أحرفها الحركة والنغم والعاطفة والمۇسيقى 
إلى جانب الفكرة. وإذا ا مليئة بالنوازع التي تحبث في نفوس السامعين 
وتتلاعب ف حض مشاعرهم فتهتز منها أعمدة الكون وفرائصس الإإنسان فشحرك 
الجماد وترقص الماء وتسبح في السماء مع أجنحة الغيب المطلق. تلك هي 
موسيقى الشعر التي تترك أحاسيس السامع هترز من حيت لا يدري ؛ لان 
الأشياء الكامنة في بواطن ا لجس قد اندفعت تلقائياء استجابة لدعوة مرهفة 
تختلج في النفس دون استعذاما بالدحول. إذ أن الشعر لغة القلب فيه الكلمة ‏ 
والصورة والوحي أو الرمز؛ له ساطان فرید التفاعل مع الشاعر؛ فتؤثر على 
الوجدان إما تبقظ فيه الجوارح أو تعیب عن احشائه الام وتنسيه الحم 
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والبلوى. إن الكلمة في الشعر ها وحي خاص. تحمل طاقة شعورية يرف 
بريقها الساحر فتنساب مع جو النغم والإيقاع لتصبح هالة من السحر الممنوح 
ألوانا من الذلالات والمشاعر. من هنا تكون لغة الشعر أقرب من لغة النثر في 
مخاطبة الحمهور وإيقاظ الحماس فيهء أو زرع الأمل والفرح في مشاعره. لأن 
الكلمة تسري في العروق دون رادع أو وازع» فتخلق الحو الملائم وتہط 
البشاشة على الشفاه والوجوهء لأن الأبيات الشعرية التى تلامس الآذان تفز 
الأكف الى الحركة والتصفيق ثم تحث الطاقة الشعورية لتستقبل السحر القادم 
لانتفاضة العواطف الآدمية لنغم وفكرة. 

وإذ ا تحوّل الحال إلى حالة أحرى؛ من السكون إلى الحركة.ء لأن الشعر يجيا 
في المشاعر فإن كانت راكدةء يبعث في عالمها' الحركة والحياةء من هنا جاءت 
وظيفة الشعر أداة للتعبير عن الجوانب الوجدانية - والتي دفعت أفلاطون أن 
یطرد ال و يٻڏلون راي ا ا 
المثالي! 


فالشعر با وموسیقاه» بفکره وعواطفهء بوجدانه والفاظهء بأنغامه 
وأوزانه ينطوي على ألوان من الحركة المعجاذبة النتظمة في ا تشکل کلد 
ردا ا متناغما لا یشوبه آي تشويش أو حلل يحمل ظلال تحت خحطوطه. 
ى و ر E‏ منتظمة. بين الإألفاظ والتعبيرء إل 
حاف الأفكار والعواطف وا لموسيقى . . لتقي هذه الدلالات مع افا من ٴ 
عناصر متكاملة لم نأتِ على ذكره لتکون من الشعر فنا ذات دلالة محمل رمزا 
وإحاءًء وصوتا ونطقاء تتساوی كلها في طريقة الأداء اجمیل الأجهل 


لقد بدأم ف العصر الحديث مفهوم الموسيقى في الشعر يتبدل e.‏ حاجة 
الإنسان وظروفه الى تلزمه أن يتبدل ويتفاعل مع النبية الخارجية والداخلية 
لواقح الجضارة والتاريخ . 


لقد انطوى الكثير من مفاهيم الموسيقى الشعرية في القصيدة العربية 
القديمة بالنسبةء أو بالمقابل لمغاهيمها. المعاصرة. إذ إن التبدل الذي طرأً على . 
هيكلية القصيدة معني ومبنى أو بنية ودلالة ؛ أملت عليه ظروف الكان والزمان 
والعلة والمعلول في تكوين الحدث. 
إذا كانت القصيدة القدية موسيقاها العروضية الئليلية المعهودة قد 
اجتازت ما يزيد على ۱۹٠١‏ سنة فقد جاء اليوم الذي تحولت فيه هذه 
الموسيقى الى واقع تراثي يسمع به وتحفظه الكتب» ويعلله الدارسون 
والباحثون. لأن النظم الخارجي الذي تمسكت به هذه القرون التسعة عشر لم 
تعد تعبىء النفس الغرقة في ضجيج الحضارة المعقدة. فبعدما كانت هي تملا 
الأجواء ضجيجاً لتتحرك سكونه الراكد أخذت الحضارة المعاصرة هذا الضجيج 
من كل خدب وصوب في المصانع والمعامل» في هدير السيارات في الطرقات في 
هدير التراكتورات في الحقول. في هدير البواحر في البحرء وأزيز الرصاص 
والحروب وهدير الطائرات في الأجواء. . . إن هذا المدير لم يعد بحاجة مدير 
أنخر»ومهم| علا فإنه بختنق إما تحت الاء أو في الدحان الذي يتلبد في الساء. . 
فمن الأنسب أن يتحول صوت الشاعر الى مس داخلي يعبر بكلماته الى عالم 
جمهوره عن طريق التعبير الموحى المرموز المهموس وبذلك تكون النقلة المتبدلة 
قد حلت بالموسيقى الشعرية الى هدوء صاحب يضح في داخحل النفس عوض 
أن يدق حركة الأذن. 


إن هذا التحول الذي طرأً على واقع القصيدة العربية قد غير من تلوقها 
الموسيقى حتى أضحت القافية مهملة والوزن معطلا والرنين الصداح ذاثباً 
لتصبح عملية الموسيقى أكثر التصاقاً بالروح من دواخحل المعنى بكل أبعاده 
وصوره فتحمل المفردات بجملها الموسيقى الحسية بدل أن تكون لفظية يعيش 
فيها النغم من خلال الدلالة والإيحاء بدل الصوت والنبرة بكل ألوان مجاعبا 
فوق المنابر والمحافل. رغم كل ذلك لم تنعدم أبداً هذه الظروف لأن الانسان 
الذي ترب على قواعد وسلوك سرت في عروقه منذ بدء طفولة الحضارة سيبقى 
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بالورادة له حنان ولو لوقف يتعاطف فيه مع ر واعادة ما سبق وتعود عليه ! 


وهنا قد تلتقى هذه المعادلة الموسيقية عندما يرى الانسان تلك الجدوى 
من کلامه وقد استطاع أن TT‏ - نا الروح الشاعرية لا بد أن 
تبقى في وجدانه مها تبدلت الموسيقى من خارجية صاخبة إلى داحلية ظليلة 
فالشعر باق مھا طرآت على مظاهره معام التلوينء لأنه يجاکي الشعور نقاوة 
ورهافة ؛ وهو النبعث في زمن الوحشة مؤنساً للخيال ومؤاسياً في الحزن ومرمما 
في الفرح والحداء كبرهان عن النبض الذي يشتعل في القلب فتبثه الأحاسيس 
لغة للجمال في مواقف تستدعى لغة الجمال الأصفى!. 


٤‏ - مفهوم الفكرة ف الشعر 

إن مفهوم الفكرة في الشاغر يعتبر الحصيلة النهائية لعملية كيمياء الشعر 
اللفظية والموسيقية والعاطفية والحدس والنيال. . . إذا تجمعت هذه الصفات 
مع سواها عند الشاعر حولت عالمه الداخلي الى قدرة على الإبداع. والابداع 
هنا في حيزه العملى واقع متبدّل ينتقل من التفكير إلى التعبيزء إلى البناء. 


والفكرة - أصلا- في الشعر هى القدرة على القول كا تقتضيه الأحداث 
والمواقف المختلفة؛ إنها الحالة التي يتكون فيها الكلام الذي يكن ,أن يعبر به 
الشاعر عن قناعته بالفكرة كخلق جديد. والتعبير عن الفكرة هو عملية 
التحول لا كان مجول في خيالهء أو ما استطاعت أن تجمعه الأحاسيس ليرصفه 
فيا بعد في أطر المعاني والدلالات التي تؤدي بالتالي الى بث صادق لتلك 
الفكرة؛ بعدما فرزتها عملية الخيال وقد وجدت السبل لكي تخرج من عام 
الفكر الى عام تجمعت فيه كل القناعات بعدما احتفت بها الجوارح النفسية 
وحولتھا الى تعابیر و مفردات تترجم المشاعر وتشكل قالباً جديدأ يحمل معا 
جديدة تتوجه الى الناس قد تحظى بالقبول أو تقابل بالرفض . 

والفكرة» كونتها عناصر لا بد من إظهار بنودها المكونة من : البرهنة› 


VY 


والتفنيدء وإثارة الانفعالات مثل الرحة والخوف والغخضب وما شابه ذلك 
وايضاً التعظيم والتحقير. 

لقد حدّد أرسطو عملية الفكر والقول من خلال تليله لواقع المأساة. آما 
العناصر التى توكا عليها أرسطو فهي لا تمت للشاعر بصلة بل إا من مهمة 
الخطيب. إذ إنه أعطاها صفاتها عندما قال: «صور الخطابة هي في . 
رأ) البرهنة والتفنيد. 
ب _ إثارة الرحمة أو الحخوف وما شابه من انفعالات . 
ج- تعظيم الأشياء أو تحقيرها. وهذه الأمور جب إيجادها في المأساة» آي يجب 
ترتيب الفعل التراجيدي بحيث محدث هذه الآثار». 

وقي هذا يقع الفارق بين الشاعر والخطيب: فالأول يستند الى الحكاية 
وغرضه يتم ويستنفد باجتذاب القلوب» أما الحطيب فيرمي الى التربية 
والتوجیه » . ئم قال أرسطو بعد قناعته بعدم جدوى هذه المقارنة ر« وطذا 
يجب علينا أن نطرح هذه المسألة جانباً لأنها من شأن علم آخحر وليست من 
شأن فن الشعر». 

وهذا شان مخص حرية التعبير والتفكبر لأن أرسطو يرى « أن لغة الشعر» 
هي غير لغة التخاطب» ومذا باجم النقاد والمتحذلقين مثل اقليدس القديم 
وأفرانیدس› ويرى أن للشاعر الحق في أن يستعمل لغة خحاصةء بعيدة عن 
اللغة الشائعة؛ فله الحق في استخدام الألفاظ الأجنبية والألفاظ الغريہة» بل 
أن بمجترع كلمات ويبتدع مجازات وضروب تيل . فعنده أن اللغة في الشعر 
يجب أن تكون واضحة» ولكن غير مبتذلة: وإن أتت غريبة فيجب أن تكون 


)1( راجح « فن الشعر » أرسطو مصدر سابقی بفسه ص ٥٤‏ . 
(۲) راجع مصدر سابق نفسه ص ٤ه.‏ 


۷۸ 


مفهومة. وبالحملة فلسفة الشعر لا هى غريبة مستغلقةء ولا هى مبتذلة 
دارجة ٩(۲‏ . ۰ ۰ ۰ 

من هذه اللغة ينسج الشاعر فكره ويبثه فيها لتكون الحصيلة المقنعة لفكرة 
الشاعر حاولا إثباتبا مام الجمهور لاقناعهم بصحتها عن طريق مشاعره» 
وليس .لتوجهه الغطابي . أما التفنيد فيأتي بعد الاقناع عندما نسلم جدلا بتلك 
الفكرة التي أضحت نافذة في آذهان الناس ومشاعرهم ثم تحولت الى وسيلة 
لبلوغ الهدف. بين إثارة الانفعالات تقوم عنده على حدود الفكرة التي رسمها 
الشاعر مسبقاً ليجعل الحو أكثر تشوقاً وأنفذ حماسا لتفنيد البرهنة. فالفكرة تاتقي 
النواة المتممة لواقع الصورة فالعاطفة ثم إضفاء الموسيقى فتأتي مجتمعة حول 
الفكرة لتخرج الى العام لغة تواكبها مراسيم النقاوة والصفاء؛ فتحمل الجمال 
والسحر بكل أبعاده ومقاييسه التي تليق بلغة الشعر. 


(۱) راجع مصدر سابق نفسه ص ٦۱‏ . 


4 


التضل اکان 
مراحل علم الحمال 


المرحلة الأول 
بكارة علم الجمال ق عصره الطفول 

لقد أطلق بعض الباحثين على هذه المرحلة تسمية /مرحلة الغماغم 
الأرلى'“. كان الانسان بكر التفكبر والتحليل في علم الحمال عندما أطلق على 
تلك المرحلة بعصر الطفولة؛ يومئذ تأسس علم الجمال على يد ركنه الأول/ 
سقراط ٤۷۰١(‏ ۔- ۳۹۹ ق. م). إن سقراطاً كان قد وضع الحجر الأول على 
أرضية التحليل ثم بشر بعدئلٍ بمجيء الالة الأعظم/ القيّم على علم الجمال/ 
آفلاطون ۳٤۸ - ٤۲۸(‏ ق. م). وکانه فتقح هذا الباب ليدخحل منه المعلم 
ارسطو ۳۲۲-۳۸٤(‏ ق . م) فیا بعد. | 

إن اللخطوط الأولى التي وضعها سقراط لعلم الجمالء قد أوحت بالشيء 
الكثير» والعلم المنير لتلميذه أفلاطون لأن يتالى بها ويش في دنياه من أجل 
تجويد الأبعاد التي تربط علم الحمال بالفلسفة. لقد أسس له القواعد المكينة 
ورسم القاييس السليمة على ضوء تعاليم سقراط. بینها دیکارت» يعید ف 
تخطيطه لفلسفة الفن عبر تحديدٍ لشجرته في مؤلفه « المبادىء » بأن الأفلاطونية 


(۱) راجم دني هوبيسمان: في علم الجمال -٠ترحمة‏ ظافر الحسن ۔ منشورات عویدات 
بیروت ۱۹۸۰ ص ۱۹ . 


A1 


تشكل الجذور الأصيلة لعلم الجمال. لكن السمات التي أوماً إليها الفكر 

الشرقي» وما قدمه حكاء اليونان السبعة من آوهیرقلیطس الى هسیود؛ یبقی 
الفضل الأكبر في تأسيس علم الحمال عائداً لأعلامه الثلاثة الكبار: سقراط 
وأفلاطون وأرسطو. فسقراط أعلن عن قدوم مرحلة جوهرية من مراحل 
الجمال قبل اعتماد استعمال عبارة « ما وراء الطبيعة » . إذ أنه کان یدرس 
الرسم لبراسيوس 8٥1ھ Parr‏ » والنحت لکلیتون C1101‏ مرشداً إیاها 
الطريقة الأحب في تمثيل النموذجح من ع الأشياءء بان ينقل جال النفس الحقيقي 
بالاشارات . فالمقصود» بلوغ جال الروح الجوهري وراء أغشية المحسد. 

رعلى هذا المنوالء يقول أفلاطون في « فيدون » («0ل۴16) : ر الجسد 
مقبرة »('“ . 

من هذه المصادر الأولى استلهم أفلاطون مذهبه الجمالي الذي ال على 
e‏ إذ قال عن بده کل جال لا بد من « جال أول مجعل الأشياء 

تى نسميها حيلةء جيلة بمجرد حضوره أية كانت الطريقة يقة التي با تتم هذه 
gE‏ ر ثم 'أردف في تحليله حول ولادة علم الحمال كان ذلك التاريخ يوم 
اهتدی الى إجابة « هبياس » بان الحمال ليس صفة ملازمة لألف شيء 
وشيء . فالناس» والنيولء والألبسة» والعذراء» والمزمرء أشياءجيلة باد 
زيْب: ولكن» ما فزق كل ذلك يكفى الحمال 'ذاته. وسقراط بجيب « ثيتات » 
)"166٤6۵( ٠‏ الفتى» بان العلم ليس علم الفلكء ولا علم المندسةء ولا علم 
الحساب» بل شيء أوفر وأفضل من هذه المعارف الحزئية . كذلك الجمالء 
فهو غير مقتصر على شيء بسیط» کا أنه ليس مقتصراً على عشرين من 
الكائنات الملموسة() 

كان هذا التعبير الأفلاطوني استدلالا حقيقياً لعلم الجمال الذي بشّر به 


(۱) راجع مصدر سابق نفسه ص ۲۲. 
(۱) راجع مصدر سابق نضه ص ۱۲. 


AY 


سقراط! إنه ما زال يتبلور ويتقدم مع الزمن ليجتاز التاريخ مع مراحلالانسان في 
کل عصوره. ) 

إن مرحلة الطفولة في تكوين علم الجمال أطلق عليها نقاد علم الجمال 
تجاوزا بالعصر الاعتقادي لا كانت تشتمل من مفاهيم موضوعية جسد 
أفلاطون أو الأفلاطونية .في روائعه الشلائة: 
فیدر » (٥اd‏ ٤ط ,)٥۴‏ و « فیدون « .(Phéd0n)‏ و » llدqة‏ « .(Le Banquet)‏ 


وقد امتد العصر الاعتقادي / الطفولي حن ججىء الكساندر بمغارتن )۸A.‏ 
jagBaumgarten)‏ النقاد من قال حى مونتاني (Montaigne)‏ . 

لقد حدد أفلاطون فكره الجمالي في روائعه الثلاثة ليتوقع من ننتائجها 
الحمال الأمثل عن طریق الحب بطريقة أفلاطوئية / لأنه يتمثل بالتلسك 
المنطقي كلياً لفكرة الجمال حول «حكاية ‏ الأمرأة الطيبة » حسب تعبير 
« الان ». إن مثل هذه التجربة نراها عند e‏ في « فيدر وفیدون » کےا 
تقدمها ر المأدبة ». 

فتقول الفتاة ديوتيم التي علمت أن الحب متناقض: تكونه الرغبة في لا 
نملك والنزوع الى ما لا نكون» وإن الحب الخائب مفعم بالأملء والحب الميت 
ينېبعٹ من رماده. , والحب.- المحجدذر من ۴۹٣٥:‏ و ھا۴6۸ . آي ن الحيلة 
والفقر - دقيق مكور فطن»ء ولکنه فقير ومعدم» حتى من الفهم. وهمه أن يزداد 
تلكا وتعلا» مع ما هو عليه من فقر بالحقائق » وغنى بالوهميات» وتوق الى 
استكمال طبيعته وشكله. إنه الكفيل أن ججعلنا نتجاوز أنفسنا من الحظوة بكل 
فا هو خالد وإهي . 

فا لحب تشويق لا متناهي الى عام آحر» يتغير هو به. وهذا وحده کفیل 
ليوفر لنا وسيلة إدراك الجحمال الأمثل'“. ثم يتوجه أفلاطون الى النزهة في 


(۱) راجح مرجع سابق نفسه ص .۲٤‏ 


AY 


ا لحب حى بلوغ الحكمة الأحلاقية من مقاصد اللي فعا لدرجاتة خي رةب 
الجمال المطلق الذي يتجسد سنيا شاملا بذاته وفي ذاته. فيصل الى مراحل 
أربع ميجددها كا يلي : حسب الاشكال المحسوسة» حسب النفوس» اكتساب 
العلمء وبلوغ الل الأعلى / هذه تشكل عند أفلاطون وجوه الحمال الأربعة: 
الجسدي. الأخلاقي » الذهني؛ المطلق. وقد صدر رسمها كيا يلي: 
حب (أو (حمال) 
جڄسمي صوري 
طبيعي جالي | 


ATE س‎ | 


| نسيي" مطلق" 
أما الجوهر الذي أراد أفلاطون الوصول الى نتائنجه هو اللحصيلة الثلاثية 
التالية وقد تجمع ما أسلفنا شرحه حول فكرة الحب أو الحمال: الحق» وانير. 
والجمال. ويكن أن يتكوكب هرمياً كيا هو الآتي: 
الخیر . 
الحمال الحق 
الآفكار الكلية 
الأفكار الخاصة - الثانوية 
جواهر الحقيقة الحسية 
النفوس - الأفعال . الأجسام الأولية 


لن ندحل في إطار معالحة مفصلة إلا بمقدار ما يسمح لنا احتواء الموضوع 
- وذلك لضيق في المجال. 


مقام الفن| الحضور الأفلاطوني 
إن السمات التي طبّقها أفلاطون فيا اجتهد وفسّرءترك أبعادا كظاهرات 


A4 


تأسيسية في تداوله لاحقأً لدى أهل الفلسفة وبين علاء الجمال. 


إذ آنه كان آول من سجل أحرفه في إطاره المادف؛ فقرنه بالجمالء وأقام 
للجمال مثالاء هو الحمال بالذاتث. لأنه بالنتيجة « تعبير الفنان بنتاجه عن مثل 
الحمال الأكمل » هوذا الحضور الأفلاطوني الذي كان يتجه بكل مثله لتحقيق 
الحمال الأمثل البتكر من «القواعد الخاصة بحرفة أو عمل ». 

لقد فاقت التصور التحديدات التي جاءت على تعريفات الفن. إذ 
تواجهنا تعريفات تقول على أنه « التطبيق العملي للنظريات العلمية بالوسائل 
التي تحققها » أو بالأحرى «جملة الوسائل التق يستعملها الانسات لاثارة 
الاظت وات عا ان لري ال و ا و ا ا 
قيل أيضاً « مهارة يجكمها الذوق والعاطفة وجعها فنون ». 

لكن تحديد أفلاطون كا جاء في نظريته حول الجمالء الذي اكتشفه في 
الموجودات الحسية وفي الأفراد أيضاً. ومن ثم راخ يبحث عن علته في الأفراد 
من جهةء وفي المحسوسات من جهة ثانية؛ حى توصل في ناية بحثه الى 
نتيجة خلاصتها أن « الفن مصدره الاههام » وقد أقيم له ربات کان کبيرها 
زوس» يقيم على جبل الأولب. أما الربات فقد احتصت كل ربة بفن» ترعاه 
وتهتم بشؤونه من كافة الفنون. فكان للشعر ربة» وللخطابة ربة» وللدرامات 
ربة وللكوميديا ربة!. وهلمجرا. 

و« كانت مدرسة أفلاطون تحتفل بعيد هذه الربّات كل عامء ويقوم 
تلاميذ المدرسة في الأكاديية بطقوس شبه دينيه موجهة الى الربات »"“. 
ويستدل من التحقيقات التاريخية أن هذه الأعياد كانت تجري سنوياً باحترام 


(۱) د.م.ع. أبو ریّان: فلسفة الجمال ونشأة الفئون الحميلة. دار المعارف بمصر ‏ 
الاسكندرية ٠۱۹٦۸‏ ص .٠١‏ 
(۲) مرجح سابق نفسه ص ٠١‏ . 


ووقار حى عهد جستنيان في القرن الثالث الميلادي ! لكنه عاد وأغلقها في 
مستهل القرن المذكور بعد تنصره أو اعثناقه النصرائية وتحطيم عادات الوثنية 
وأصنامها. ا 

آما علاقة الأعياد مع ربات الفنون فهي علاقة مرتبطة بأعياد الأورفية 
القدية كانت تقيم الاحتفالات حسب الطقوس والمواسم كعيد قطاف العنب 
والاله باحوس إله الخمر» حيث يقام العيد في أيام الربيع عندما تكتسي 
الطبيعة باجمل حلل الاخحضرار والأزهار وأثواب الحمال الفاتن. والدلالة 
المستوحاة هي عودة الحياة الى الكائنات الحية القائمة في مراتع الطبيعة على 
احتلاف صورها. وهذا ما آظهرته « فیدر» عندما تحلم سقراط بلسان 
أفلاطون باشارة الى مكان الأكاديية واصفاً إياها « هناك تحت أقدام سقراط 
حينها جلس في ماية المطاف لكي يسمع مقالة المتتحذث في الفلسفة كان يجري 
جدول رقراق» وينبث عشب أخحضر جيل تهب عليه نسمة خفيفة من المواء 
فيتمايل معها في هدوء وصفاء» ويتغخضن سطح للاء الرقراق وهو ينساب 
كاللجين في جدوله» وشجرة وارفة الظلال تنحني بفروعها الداكنة الخضرة على 
هذا الحدول لترتشف منه رحيق الاء. .. » من هذه الدلالة التصويرية في 
٠‏ وصف الطبيعة وسحرها يتبين مقام الأكاديية في مكان رائع كان قد اختاره 
أفلاطون. بينا توحى لها الدلالة الثانية قيمة الاحتفال بظاهرات الحمال في 
الطبيغة والفه<›. ١‏ 

والشعر -عللى ما يبدو كان بيجحتل مرتبة الشرف في التفكير الأفلاطوني؛ 
شرط اتحاده فنياً بنوع من الالهام السامي . أمّا القلسفة فتشكل المصدر الأسمى 
الأكثر خحصباً لاعناء الشعر. 


وكذا الموسيقى بكل روائهاء هما الدور الجوهري في « صيانة » المدينة 


(۱) راجم مرجع سابق نفسه ص .۱١‏ 


A 


وعلى الأحص « حصنا »"“. إن الموسيقى التي يبغيها أفلاطون يجب أن تكون 
بسيطة وذات أنغام صافية مهمتها تلطيف الطبائع وتمذيب الأخحلاق كباقي 
الفنون! ) 

والفن السامي أيضاً هو بنظور أفلاطون يجب أن يكون بعيدا عن 
السفسطةء أو خداع البصرء أو المفتعل» والوهمي لأنه إذا كان بهذا المستوى ن 
ت دوا بان کون غا للق وقد ری في الرسم خطراً لا يستهان به. 
إذ وقف يشجب ما فيه من وسائل تكنيكية ومعجزة لتفسيره وتحديد الوانه وهذا 
ما يتنافی -برأيه - وشرعة الأجداد. وباستنتاح ختصر ظل الرسم بجمفهومه 


مدعاة حط لآنه مبهم من قرب » حداع من بعد . 


« أما المسرح» والنحت» والمندسةء فهي على العكس فنون تمت بطبيعتها 
الى المبدأ الأسمى : فالجمال بجحددء أينا كان» بالقياس والانسجام» آي بحبور 
لا يتيسّر لنا أن نصفه إلا بالجمالي. وهذا الضرب من اللذة الخالصةء مرذه 
الى قياس يعتمد الحذاقة لا الرياضيات» الى تأثر داخلي مرتبط بالببحث العقلي 

الخالي من الغرض ٠»‏ . 

إن الفن كا أن مصدره الالمام كذلك يبفى عند أفلاطون اكتشافاً لأن 
روعته كامنة في حوافزنا ومدفونة في أعماق وجودنا السابق . والأفلاطونية بكل 
مناحيها لا تؤول اطلاقاً في نمافجها الا الئل الأصلية كا في بعض, ,من 
تحدیداته : « صالح وميل ذلك الذي جيب خدا. | و« ميل أن ا 
بحق ». «التقييم ‏ الحق» والعلم وجيع الأحكام المتاتية منهء أشياء جيلة 
وصالحة » . فالأفلاطونية رغم كل آجتهاداتما, وحضورها المفعم الفاعل في علم 


)١(‏ راجح جمهورية أفلاطون 
(۲) راجع دني هوبیسمان مصدر سابق ص٣۳‏ . 
(۳( مرجع سابقی نقسه ص ۳۷ 


AV 


الحمال و ترف ر a‏ الحدد. إن «روبان » فقد اهمها أو كانت 
افا عقلانياء اسا انبثقت عنه عامةء منجزات باردة بقدر ما هي 
مقسجره » . ) 

علا بأن معادلة فلاطون فى فلسفته للفن قائمة في فكرة التسامي ذاتيا. 
«إذ لا يعطي الحمال مطلقا على مستوى الياة » لأنه معدوم في وجودنا وعل 
أرضنا بل مقامه فوق العام أو ما وراءه. ولكي ندرکه علینا آن نغالب کثیرا 
للوضول الى جوهر آفكاره؛ علينا نشارك في نماذج الأشياء لنتمكن من 
تسس جاها العميق! 
علينا أن نستعين بذوقنا الخاص لنشدان النموذج فتلك أفضل وسيلة لبلوغ 
الجمال. آما التقذّم '- برأي - أفلاطون فهو مرادف للانحطاط. وبهذا الصدد 
قال ب . م. شول : « أية كانت المسافة بين الحمالات الأرضية والحمال 
الحقيقي › فبمقدور الذين شاهدوا هذا الألحير وهو يالى بلألأةٍ لا مثيل ها 
بين جميع المخل في عا ما فوق ء الأرضي › أن يتبينوه في الحمالات الدنيوية 
التي ليست إلا تقليدأ بعيداً ومتدنياً له .٠»‏ 


أرسطو والفن ‏ 

م تفرد أرسطو في علم الجمال ليفلسفه إلا من خلال علاقته بافلاطون. 
إذ يعتبر امتدادا لمعلمه» مع الاستقلالية الي كانت من الطبيعي لعبقري 
كأرسطو أن يتخذ لنفسه الحظ والمفاهيم التي جسدها في « رسالة في الجحمال ». 
كا ألمح عن هذا في مؤلفه «الميتافيزيقيا » أما المؤلف المام الذي وصل عن 
أرسطو وكان بمثابة الصورة الصادقة عن تفكيره الحمالي هو «فن الشعر». كا 
وصل أيضاً نص جالي هو «علم البيان ». 


P. M. Schuhl, Platon et Uart de son temps, P.U.F. 2e éd., 1952. (1) 
P. 30. 
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كان أرسطو في تحديده لعلم الحمال أكثر وضوحاً وموضوعياً من أفلاطون 
الحدسي . إذ أن أرسطو لم يتردد في تعريف الحمال وهو القائل: « لا يكن 
لکائن آو شيء مۇلف من أجزاء عدة أن يكون حي إلا بمقدار ما تکون 
أجزاژه منسقة وفقا لنظام ما» ومتمتعة بحجم لا اعتباطيء لأن الجمال 
لا يستقيم الا بالنسق والمقدار». 

ذا التحديد ظهر الفرق بين نظرة أفلاطون ومقياسه للجمال والقائلة 
ب« الانسجام والقياس »؛ والتحديد الارسطاطاليسي القائل ب« النسق 
والمقدار ». والفرق القائم بين المقياشين هو بين الضمني والصريح» اللانهائي 


والمحدد( ‏ . 
فالتحديد الأرسطي لم يتوقف عند النسق والمقدار وحسب بل يستند الى 
التخصيص › والتناسب› والعدد. وسپذا الصدد يقول هویسمان « فالحمال» | 


إِذن ف رأیه (آي آرسط) يكمن في التلسيق البنائي لعا مواجه في مظهره 
الأكمل. وليس المقصود رؤية البشر كا هم بقدر مااهي رؤيتهم كا ينبغي أن 
يكونوا وال أساة إنما تكمن في الاحتذاء بكائنات أجل من العوام أو خير 
منہم ٩)‏ . 

أما الفن فهو بمنظور أرسطو داثا فوق الطبيعة أو دونها. لأنه لا يصادف 
إطلاقا في الطبيعة كا هي . . فنراه يقول « والفرق بين المهزلة والمأساة متأثِ من 
أن الأولى تصور البشر أكثر عيوباًء والثانية أكثر فضائل عا هم في الواقع ». 
لقد بحث أرسطو كا أفلاطون قبله في نموذج الفن في الجمال 8 ا 
الوجودء المطلق»ء الأمثل. 

لقد كان الحجمال في ذاته عند أفلاطون مبداً ارتقاثياً بالنسبة للأنا والعالم. ‏ 
إنه نموذج خالد» ؤصورة خالصة خارج العقل الذي يدركها. 


(۱) راجع ددني هویسمان مرجع سابی نفسه ص .٤۱٤‏ 
(۲) مرجع سابق نفسه ص .٤١‏ 
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بينا نظرة أرسطو للفن كانت رمزا ملتصقا بالفكر الانساني أما موضوعه 
فمستقر داحل نقوسنا. «لا يطلب اليد والضروري إلا من أجل الحمال ». 
لأن أرسطو عنده مثل أعلى فوق البشر أو فوق دنيوي . فقط في الانسان يكمن 
الممل الأعلى. 
ومن جهة ثانية يرى أن الحمال يشكل واحداً مع العقل البشري . « وما 
الفن إلا بعض ملكة انتاجية يوجهها العقل الحق ». والفن عند أرسطو أقرب 
الى الحدس منه الى الاكتشاف على عكس أفلاطون الذي اعتبره اكتشافاً صادراً 
عن تذكر الخبرات الماضية المكتسبة بفعل مشاركتنا للمثل ؛ بينها عند أرسطو 
يمل الانتاج المبدع لصورة جديدة غير معروفة قبلا من قبل خالقها. وعلى 
العموم تظهر الفكرة عند أرسطو منفتحة على علم الجمال المستقبلي « والشعر 
ألصق باللخحقيقة من التاريخ ». 
من هنا نجد قيمة الشعر النتظم» العامرء المنسق. والشاعر العميق› 
المباشرء الحدسي ؛ إذ يجعلان من الشعر أولى المعارف. وذا الصدد يقول 
بول كلوديل في كتابه الفن الشعري »: بعد مضي أربعة وعشرين قرناً على 
مؤلف أرسطر « فن الشعر » مجعلان منه «الشارك الوحيد ف الولادة». 
وعلى أية حال إن أرسطو الذي حدد قيمة الفن والحمال أبدى رأيه ف 
, سياق .اة الفنية :..«بنحب .الايقاع ال موسيقي..لأنه .خليط من عناصر متنافرة 
تتقابل فيا بيا تبعا لنسب معينة:: وهذه النسب تمت بظبيعتها الى النظام. 
والنظام مستحب مادیا»ء منا». 
على ضوء الانتقادية الأفلاطونية آقام التفكير الارسطاطاليسي موازينه 
القياسية المعدلة باعتدال: تندفع إحداها بلا منهج نحو لا نهائية الجمالء بيبا 
تقبع الأخحرى برصانة في نطاق الأطر الشكلية الفارغة‹›. 


(۱) راجع مرجع سابق نفسه ص٤٤.‏ . 
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A‏ لقص ا لتالفثف 
كلاسيكية القرون الوسطى 


المرحلة الثانية 
العصر الاتباعي› الامتداد الحديد لأفلاطون 

قبل التبدّل الذي أحدثه ديكارت وكانط في تاريخ الفن كثورة لعقلنته 
ديكارتياًء وتحليله كانطياً؛ بقي الفن وجاله. يسيران في وهج الأفلاطونيةء إغا 
بصور تجددت مفاهيمها تبعا لظروف تلك المراحل الق حاول القن انباعثه من 
جديد بان القرن السابع عشر. فتتراءى آمامنا كلاسيكية الفن أو اتباعيته 
أفلاطونيا مح بۈسويڀە ()غ11¥)(8081€e‏ - € 17°( Iaلg (Boileau)‏ 
./۷١١-١١۳١(‏ إن التبعية كانت فمذين الكلاسيكيين مطلقة لمدرسة اليونان 
اللخالدة! .فانتصان اليقيقة ٠‏ والخلقية مرْهونة ٠‏ بصياغة» تتوافق “مع النمؤڈج» ٠‏ عل 
اعتبار المبداً القائل «الجمال هو اء الحق. والخير». هذا خطا الرواقيون 
ضعفاء. أمام عظمة أفلاطون» طائعون لتعاليمه محاوليين «نحت تثاهم 
الخاص » من الأخلاقية الجمالية. وعلى ضوء هذا الواقعم حدد أفلوطين 
۲٠۷ - ۲٠٠(‏ م). الجحمال بالعدد والصور الخالصة النظام. ‏ وإذا جال الكائنات. 
بمنظوره في « تناسبها وقياسها »؛ لأن الحياة صورة» والصورة جال'). وكذلك 


(۱) راجم مصدر سابق نفسه ص ٤١‏ . 
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تابع نفس الطريق القديس أوغسطين والقديس توما الأكويني معالجتهم) الفنون 
على ضوء الانشراح الكامل للذوق والعقل في كافة جوانبه. 

وكا كانت المعالحة مع الأدباءوالشعراءء كذلك كانت مع أهل النحت 
والرسم والنقش والتصضریر وسائر الفنون! فلیونارد دي فنشی ع( ۸4۲4 60ٌ۔) 
(ا٥ )٠١۱۹-٠٤٠۲(‏ طرق موضوعاته من ذلك الوهج الكلاسيكي 
اللحكي عنه. وقد سبقه الى ذلك الفنان مرسيل فيسان الذي أعاد للأفلاطونية 
وجهها بطريفته الذوقية. إن هذا النهوض الفني بنابعه الأفلاطونية كان يتوازى 
مع الط الذي کان يقوده « مونتاني » eT: ۱٥۳۳( )M 141g" ٤(‏ مہشراً 
بعهد جدید لنوع جديد من الفن الذي يحمل في غضونه وا تجديدية/ وإذا 
به يهدم أسوار الاعتقادية المتداعية ويدك حصوها ببادئه المناهضة للاتباعية التي 
قضت عليها الكانطية قضاء مبرماً لتكون العصر الحديد والمرحلة الأكث تطورا 
في العقلنة والتحليل مع ديكارت وكانط وليبنز والجماليين الانكليز وفي 
مقدمتهم هيرم ‏ ولو وهوتشون وبورك. آما هیغل وشونبهور فکانا 
الفيلسوفيين الأشد مراسا من الجذع الكانطي الذي وضح القواعد والأصول 
الحديثة لعلم الجمال. 


۹۲ 


الَض الترابم 


لمر حلة الثالثة. 
المرحلة الانتقالية/ عصر التجاوز والإبداع 


کا لظا كت با القن تحال هن تيه لوان الذين وخر ا له 

الأسس الأول ؛ وساد أسلويهم الجمالي في المراحل التي اجتازها خلال قرون 
طويلة عبر مفاهيم موضوعية عرفت بالاعتقادية. . 

وإذا بالفن يتخطى هذه المفاهيم في مرحلته الثانية بواسطة علماء أوروبيين. 
تجاوزت تجربتهم الحمالية جاذبية أفلاطون ووهجه الفكري الذي استمر 
مسیطرا حقی على علماء الحمال الأوروبيين ٤‏ العصور الوسطى ! 

أما التوجهات التبدلة في قواعد الفن وعلم الجمال سبتاخحذ منحى أك 
ذاتية تميل الى مفهوم النسبة عبر مواقف تطورت خلاهها مقاييس علم الحمال 
ليدحل بعدها في جاوز يبعد عن صفاته التجريد وينتزع من الفن علم 
الملجردات متوجها بكل ثقله إلى علم النفس لأن تطلعاته تحولت نحو التحليل 
بدل السرد الموضوعي أو فلسفته في المطلق! 

إن مثل هذا التبدل الطارىء كانت تقف وراءه ظروف البحث العلمي 
وتحفیق انجازاته بعدما أكد « كوبرنيك (ء1٣۲ءم0٣)‏ معادلته التي سقطت 


۹۳ 


كثورة أو انقلاب كشف فيه عيوب الاعتقادية بكل موضوعيتها ليضع حدا 
للعلوم المجردة من اتباع خرافتها. وبذلك يكون « نقولا كوبرنيك » الفلكي 
البولوني )٠٠١٤۴۳٠- ۱٤۷٣۳(‏ فد نزع تلك الغشاوة ألتي كانت تخشي عدة 
اتجاهات امام الرؤية الصحيحة لواقع التحليل لأمور كانت تعترض مسيرة علم 
الحمال في ذاتية بالضرورة. فعلل ضوء تحليله الصحيح لدورة الأرض حول 
الشمس وحرکتها الذاتية شكلت أعماله انقلاباً فكرياً في تبديل الذهنية نحو 
موقف نسبي استطاع أن ینعکس على كافة الرؤى العلمية في ذلك العصر. 


1£ 


المصلل التامش 


المرحلة الرابعة: 
عصر الصراع المذهبي. ظاهرة التيارات الفكرية والنقدية 


أ التيارات الحمالية/ ظاهرة الہدل في مفاهيم الفكر 

إنتهى عصر الاعتقاديةء فتحلل الفكر الأوروبي من الجاذبية 
اليونانية» التي دار الفكر الحمالي في فكلها عصوراء حت غدا سقراط 

وأفلاطون وأرسطو» طفولتها » ومثاليتهاء وموضوعيتها. 
وعى الفكر الأوروبي حاجته» إذ برؤاه أكثر انتقاديةء يدور حول ذاتية 
تصور نزعة العقل وتدرك بعد الحس ومقام التفكير من خلال نافذة تل على 
وعى الذات في مناخحها الفلسفى ‏ المتبدل. وإذ بالفنون اتجاهات بنيوية تلخصها 
نظريات» وتوجُهها تارات دلالية تحصد جني العقل وذوقه وتسجل الادراك 
وتعكس الأحاسيس على ضوء الموقف الحضاري من كل أبعاده ومقاييسه. . 
فاطلت الديكارتية'› بنزعتها. العقلية ؛ وكأن ملامح اتجاهها يستمد من 


)١(‏ نسبة لدیکارت _ R06 (esc‏ ۔ ۱٦۰٥۰ - ٠۵۹٦‏ 'فیلسوف وریاضی وفیزیائی 
فرنسي . 


۹٥ 


المنطلق الموضوعى بنظرته إلى « الجمال ». يعني: لقد جذد هذا الاعتبار حنينه 
للعودة إلى ما كان سائداً عند اليونانء ومن حاكى سلوكهم في فهم الفلسفة / 
الحمال مطابق للحق . 

هكذا كان الظن لبعض مؤرخي مذهب ديكارت الحمالي. لكن فكتور 
باش› أزاح هذه الأرهام بالقائه الضوء على موقف ديكارت الذاتي في 
ا لجمالي» والذى يعر عن نظرية تربط العقل بالاحساس» بطابع نسبي يفسح 
في المجال لتدحل أهوائنا الفردية وأحاسيسنا في قبولنا لمقدار الجمال وتقديرنا 
إليه. 

وهذا ما يدفعنا لنسوق مثالا على البرهنة .لمنظور ديكارت الحمالي الذي 
أعطی فيه الحق في إطار نسبي لتقبّل الجمال في الموسيقى على سبيل المثال؛ 
واعتمادها على حسن السمع»ء واخحضاعها لقواعد العقل وضوابطه. فالتفاوت 
بين القبول هذه الموسيقى أمر راهن لأصحابه فمنهم من يقبلها ويقول هي 
الأجمل ومنهم من يكتفي بالحميل والبعض لا يقبلها فالنسبة هنا تتبدل بتبدل 
الأفراد كل حسب تفكيره وواقعه في البيئة والمجتمع . فبنية الذوق هما ما يبررها 
بين التجربة والتربية لدى الأفراد. 

إذا بالسؤال يواجهنا - في مثل هذه الحال. ما الجمال؟ وما الأجمل؟ وما 
الجميل؟ قد لا يتم التسليم بعيار مطلق لقياس ظاهرة الجمال؛ لأن الاطلاق 
قد لا يروق لكافة الناس» فمن الأفضل والأنسب أن نأخحذ في مثل هذا 
الموقف - بمبدأ النسبة في تقديرنا للجمالء ممكن أن نطلق عليه نسبة 
الأجمل . © 


)١(‏ فکتور باش أستاذ علم الجمال في جامعة باريس. 
(۲) راجع بحث الدكتور عثمان أمين: « نظرية. الحمال في فلسفة ديكارت » - مجلة كلية 
الآأداب جامعة القاهرة ج ١‏ م ٩‏ آیار ٤‏ ص ۷٤.۔٦٥.‏ 
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وهذا ما أشار إليه مونتني وبعده بسكال قبل ديكارت في عقم تحديد قيمة 
الحمال» وطبيعتهء وأصلهء لأن. سمة الحمال تختلف .باخحتلاف الرؤى» 
بانحتلاف البيئة الجغرافية والحضارية لدى البشر على سطح الكرة الأرضية. 
فديكارت بالذات حدد موقفه بقوله: « من المحتمل أننا قلا نعرف الجمال في 
ماهيته» وأصالته ». أما مونتتى الذي بشر بالديكارتية قبل قدومها قال: 
فللجمال في اند شفاه « غليظة ومنتفخة » و« آنف مسطح وعریض » أما في 
البيرو فهو « آذن كبيرة » وفي أماكن أخرى من العام آنه ذو « أسنان. ٠.‏ حمر آو 
سود. . . ) ۰ ) 

وإذا جاوزنا مونتنی وباسکال ودیکارت لنجد فولتر ۹ طرح نفس 
السؤال في ماهية الجمال وإذ بالاجابة تظهر عدم معرفته/ تحديدا لأنه يتخبر مح 
البلدان كا قال: «حقيقة وراء جبال البيرنيه...».' 

وقد بشر دیکارت بقدوم « کانط » کا بشر مونتنی أیضاً بقدومه بالذات. 
وكان هذه الإرهاصات معام انفتاح تنظيري مفاده الترجيح بأولية الذوق على الحمال 
في ذاته» والديكارتية هني رجحان النسبية في رؤية الأشياء أو التحسس با. 
كما تہدو النظرة الديكارتية لقياس الأشياء من واقع وؤسط بين طرفين تتحقق اللذة 
الفلية كنسبةمقبولة : فاللإفراط في إثارة الحس بارتفاع الصوت يؤدي إل امثناع حق 
الانزعاج من الحصول على اللذة السمعيةء والنقيض كذلك إذا آدى خفوت 
الصرت لدرجة منخفضةء ينعدم الحصول في لذة. السماع. وهذا ما يؤكد على 
اتزان وسطي لقبول كل عضو من أعضاء الحس الانساني في تقبل لذة الفن 
السارة! وديكارت من جهة ثانية ينكر على اللذة الباطنية إذا انعدمت مشاركتها 
حسياً في تحصيلها المنشود فيديرها لطابع فسيولوجي مرد عن لذة النفس 
الانسانية. واللذة عنده تحمل طابعين إذا كانت متعاقبة في تأدية وظيفتها: لذة 
ذات طبيعة عقلية وأحرى ذات ميل حسي . ولكي تقوم هاتان اللذتان بكامل 
مهماعها: عليها أن تكون منسجمة شعوريأء متلائمة» مرتاحة لتنسجم مع 
الس والعقل لتؤدي کل ما هو منوط ہا من تنافر آو تعاطف. من هنا جاءعت 
الديكارتية لتميز في اللذة الحمالية بين مرحلتين : ) 


۹¥ 


اد ای 

ب - ومرحلة الإهن 

ومېذا جمع ديكارت بين المرحلتين لاكتمال الرؤية الجحمالية بعدما خرج 
باستنتاج مفاده: أن اللذة الحقيقة هي التي تتداحل فيها عناصر الحس والذهن 
معا . 

إذا كان مبدأً ديكارت في تفسيره للجمال نسبيأً ذاتياً فإنه على عكس ذلك 
مع لیہنز .)0۷۱٦ -۱۹٤١( Gottfried W. Leibniz)‏ لقد عارض ` 
کلیاً في الفكر ومهد ل ر كانط » الانفتاح على مفاهيم سيلي 

ليبنز فيلسوف ورياضي الاي ولد في ليبزغ حاول مع بوسویه (اع 1ا05 8) 
الفرنسي في صهر الكنيسة الكاثوليكية في بوتقة واحدة لاعادة تشكيلها من 
جديد على ضوء مفاهيم العصر. وليبنز بدوره قد أثر في مجرى مفاهيم 
« بمغارتين » في علم الحمال. إذ أن قدره في تاريخ نظريات الجمال كان 
یتلخص « في آنه أعاد» بوجه دیکارت الى مفاهيم الحياةء والصورء والغايةء 
اعتبارها ». إذن إن المنطلق الذي عارض به ديكارت أو ناوآه فيه كان من 
منظور اتخذه عندما. « ربط.. مفهوم. الحمال بتصورات مشتقة من مذهبه في. 
الذرات الروحية ». من هذه الرؤية تبدو معارضة ليبنز لديكارت وإقامة 
الجسر لتحليله الحمالي ليعبر عليه « كانط » و« بمغارثن ». 


آم موقفه من الحمال فهو قائم على او نظرتنا إليه 1 ثم التسليم بو جود 
اللانسجام الأزلي بین ما تراه الروح مزا وشعورنا الباطنى وحيويتنا الدافقة 


)١(‏ راجع الدكتور عمد علي أبو ريان : فلسفة الجمال ونشأة الفنون الحميلة - دار المعارف 
)1( وا مصدر سايق نفسه ص ,.۳٤‏ 


۹۸ 


وصورنا وغایتنا ا لھا تزداد إشراقا کل| تکشف لا موضوع الأدراك 
بطريقة علمية تفسر هذا التمايز. 

إن الكون بنظور ليبنز حلقة مترابطة مع حلقات من الأحياء وهذه 
الحلقات ليست الة تتحرك طإبقا لقوانين ضرورية مجردة من الحياة التلقائية ؛ بل 
إنها حيويات مترابطة بحكمها وجودها الانسجام التام. إذ أنه لا يفرق بين 
الحي وغير الحي من حيث النوع إذ أنه يسوي بينپما في اقتضاء الشعور 
والحيوية مع احتلاف في الدرجة. 

إن ليبنز. ولو عارضص دیکارت » فإنه في الوقت نفسه کان قد ودام 
بقاءء ثم زاده عمقاً إذا کان عنده نقص نقص او تسطيح. من هنا جاء عام ليبنز 
مشعاً ملياً بالأنوار المتوهجة التي تضفي على الصفاء صفاء» وعلى الوضوح 
وضوحاًء فالكائنات تيا عنده وتعيش بشكل جاعي او بتشکيل تمعات 
منسجمة. أما العام فهو صورة من إدراكنا وفي هاتين الحالتين تتحقق الوحدة 
والكثرة معا. والمشهد المذهب /مشهد هذا الكون العجيب» مراة لانسجامنا 
الداحلى اللخاص وحسب تعبيره « فالانسجام الكوني يتد منا الى الأشياء ومنها 
الينا ». وهي فكرة أعادت لفكر أفلاطون حياة جديدة في « الوحدة والتنوع » 
ويعيدنا الى حد التجديد في ديكارتية أكثر E‏ « من 
انتاج شي ء .ما يشابهء وإن بصورة ت منج رات الله . 

وقد تجلت هذه الفكرة O NE‏ 
دري » هذه الأذواق» وهذه الصور اخصائص الحواس » المكونة « للمدركاث 
الصغيرة » أو بتعبير له آخحر « هذه المرايا الحيةء صور كون المخلوقات» وفي 
الوقت نفسه صورة الآلمة نفسها أو صورة خالق الطبيعةء القادر على معرفة 
نظام الكون وعلل تقليد بعض أشيائه بعينيات هندسية» کا لو أن کل ذهن. إل 
صغير ي حیزه » . ) 

إن ليبنر الاي يكارت و ٹم أكمله وعمقه› والدي غڏڈی 
الفكر الكانطي وأثر في تکوین مغارتن في تحديده للجمال الحقيقي كذلك تتلمذ 


۹۹ 


على يديه الأب أندريه الفرنسي مؤلف أول كتاب في فرنسا عن علم الجمال. 
ويبقى ليبنز الاشبين السعيد على حد تعبير دني هويسمان هذا العلم الحديث 
الذي يدین له بالکشر. 

والآن ينتقل علم الجمال لأول مرة في تاريخه الى بحث فلسفي مستقل 
بعد ما عبر مراحل خالطته في مباحثها شتی العلوم بتداخحلات جعلت مقاییسه 
مرتبطة ہا. وهذا ما لم يشر اليه لا ديكارت ولا ليبنز ولا قبله) المئلث 
التاسيسي سقراط وأفلاطون وأرسطو. 

(Alexander Gottlieb Baumgarten) jai Ea 
الذي عارض أسلافه من فلاسفة علم الجمال‎ “)۱۷٦۲ - ۱۷١۴١( 
والباحثين فيه » فقد بدل مجه في الببحث عن الجمال عبر عاولة عرضها في‎ 
عن « الموسيقى » ليفسر من خلاهها ظاهرة الجمال. فادّت عاولته هذه‎ ٠ رسالته‎ 
مع بعض من معاصريه لتؤکد على ظهور علم جديد يدرس الظاهرات‎ 
الجمالية . وكان مغارتن أول فيلسوف جمالي يكرس همذا العلم مبحثاً خحاصاً‎ 
کكدلالة‎ )ۂءئsاا‎ ء٤ا‎ cs( له . کا آنه کان ول من أطلق عليه لفظة استيطيقا‎ 
.٠۷٣١١ استخدمها هذا العلمء في كتاب أصدره سنة‎ 


أما موضوعاث كتابه فكانت تدور حول مسالة الذوق الفنى وحالة تكوينه 


)١(‏ دني هويسمان: علم الجمال -ترجمة ظافر الحسن - منشورات دار عويدات بيروت 
- بارینس - ۱۹۸۰ ص ٩۱‏ 

(۲) ولد بمغارتن في برلين وتتلمذ على يد ك. وولف في جامحة هال ءااة۴1 تأثر في بداية 
حياته بليبنز. لقد شخل كرسي الفلسفة بعد تخرجه في نفس الجامعة ثم في جامعة 
فرانكفوت . من مؤلفاته الفلسفية كتاب في اللاهوت « الميتافيزيقا » ام٥۸‏ وقد 
شرحه وعلق عليه عا نوبل کانط؛ وکتاب «الاستیطیقا) ۹٥1٤٥1٤٤eۂ‏ جاء ف مجلدین 
يعرض فيهما نظريته الخاصة في علم الجمال. وقد جعل من هذا العلم مبحثاً فلسفيا 
مستقلا . 


\ ٩ 


ساعیاً وصح منطی لقدرة الشعور على غرار ما فعل ارسطو في اطق الصوري 
بالنبة للفكر. 

رعم آن بمغارتن کان من اتباع دیکارت ئم لیبنز ؛ فقد ملا النقص الڏي 
لا حظه ف عمل الفيلسوفين السابقين حول التقسيمات التي قام مها الفلاسقة 
للعلوم الفلسفية . د انه وحدها رر ا أيضا کریستیان وولف 
(Christian Wolff)‏ „ وکال مغارتن فل حرج من شعاولته امعادلة سحلت له 
الشهرة ووضعته في ذروة الفلاسفة المبدعين الذين لم بجتروا ما قاله السابقون 
ا الى وجود قوى علياء وقوى دنيا للمعرفة وجعل المنطق كعلم يبحث 

فی القوی العلياء اما الادراك الحسي فقلك جعل مله نا حاصا بالقوی 
الدنياء ثم جعل من علم امال ا حاصا بتقييم الإدراك الحسي 
الإنساي'“ . 


ب . البيحث الحمالى فى المدرسة الحسية الانكليرية 

كا وجد علم الحمال أرضاً خحصبة في ألانيا أحرز الباحثون في تطوره؛ 
كذلك لاقى في الجزيرة البريطانية دارسين متمون بتجديد مفاهيمه! 

وكا أحرزت الدراسات الحمالية تقدماً ملحوظاً في ألمانيا على يد كريستيان 
وولف ويمغارتن › كذلك وجدت نفس الاهتمام ف انکلترا مع تيار ۀ فلسفي 
مالي معاصر للحركة الألمانية» يهتم في تفسير الجمال في المدرسة الانكليزية على 
يد جون لوك )۷۹٤- ۹۳۲( (John Locke)‏ ومع وليم هوغارث 
(Y6 8 14V) (William Ho- garth)‏ ودي فد هوم (David‏ 
)۱۷۷١ - ۱۷۱١( Hume)‏ الذي اتم ما کان قد بدا به جون لوك» وتوماس 


1(9( دم أبو رياك : مصدر سابق WET‏ ص ٣۹‏ . 


٠۰۹ 


ھتشنسونù )Thomas Hutehins0n)‏ (1۷11 - ۱۷۸9) وادموند بيرك 
 )Edmund Burke)‏ (۱۷۲4 ب ۱۷۹۷) وادوارد یونخ (Edward‏ 
)1۷٥ - A ( You8(‏ وويب . 

أما الفرضيات الى كانت حصيلة أبحاث هذه المدرسة فهي تدور حول 
مفاهيم /لربط الجمال بالاحساس» ثم التمييز بين الشعور الخالص بالجمال» 
وبين النفعة. لكن البعض من هؤلاء نهج في أبحاثه هجا استقراثياً كما جاء في 
تحدید هوغارث القائل «٠:‏ لو نكن نحمل في ذواتنا شعوراً بالجمال» لكان من 
المحتمل أن نجد الأبنيةء والحدائقء والألبسة والأدوات مفيدة» ولا كان 
باستطاعتنا مطلقاً أن نجدها جيلة ». حت يونغ وويب قد نهجا نفس 
الطريقة. علا بان الأخير قد اعتمده « كانط »» كا اعتمد طريقة بيرك وهومء 
في نفس الوقت . 

إن المدرستين - الألانية والانكليزية - قد فتحتا الطريق أمام « كانط » 
ليعتمدها في تفسير الجمال ويبدأًبطريقة جالية خاصة به اعتمد في تحليلها على 
مفاهيم حديثة حملت في مقاييسها انقلاباً جذرياً يشكل منها الجذع الكانطي أو 
أو علم الجمال الكانطي . 

آما أبرز باحثين في الحمالية الانكليزية فهيا وليم هوغارث وادموند بيرك. 

لقد حص ولیم هرغارٹ (۲۲۲ھع - 10 هاا )ا لجمال كتاباً. غنوانه. 
«تحليل الجمال» رااaء8B‏ sزوراةم4.‏ أصدره عام ٠۷١۴۳‏ وكان عتواه خلاصة 
أرائه في فلسفة الجمال؛ حى أضحى في| بعد الركيزة الخلى للمدرسة الجحمالية 
الانكليزية . أما الكتاب فقد استهدف « تحديد الأفكار المخضاربة عن الذوق كا 
ي «It was written with a view to fixing the fluctuating :alga‏ 
ideas of taste »‏ يعني : « لقد كتبت لغاية تحديد الأفكار المتقلبة حول 
الذوق ». 

إن تحديد هوغارث يعد تبريراً لرؤانا التي ترتاح لوصف شيء بالجميل أو 
بالقبيح أو بالرشيق قياساً على مظهر الطبيعة . إن الرجوع الى الطبيعة - برأي 


۰۲ 


هوغارٹث أمر بدي وضروري . لاأغپا : تعتبر النموذج الأمثل الذي يعرُفنا قيم 
المقاييس الحمالية ؛ لا فيها من خحطوط u‏ وأشکال تتضارب في تکوینہا 
فشختلف» وتتوافق فتأتلف . 
من هذه التناقضات يتم الكشف عن القيم الجمالية ثم يروق تفسيرها 
على ضوء تكوين فكرة الحكم على مقدار جاطها؛ آما الأحكام فلا تتم ولا 
تتحقق بقارنات بين الفنون ولا بالإستناد لأقوال أهل الفلسفة؛ بل علينا أن 
نرجع للنقارن هذه النجزات الفنية بالطبيعة ذاتها؛ فالطبيعة هي - بنظر 
هوغارثٹ - معيار» ومقياس لذلك «الحمال » الأصيل الذي يضاهي کل 
الأعمال الفنية على السواء. 
ثم من جهة ثانية لفت هوغارث لنظر الى طا الرؤية الفنية التي تفصل 
بين العمل الفني والطبيعة ؛ إذ أن الآثار الفنية لا بد من أن تقوم في ذاتها 
ولذاتا بمعزل عن الطبيعةء التي اعتبرها المصدر الحي للقيمة الجمالية. وهنا 
نحن في مقام تكرار المشاهدة لرؤية فنية تعتبز قبيحة؛ لكن هذا التكرار 
يستدرجنا في النهاية لاعطاء حكم على هذا القبح جالاا!. 
وهنا حتم علينا هذا الموقف ان نطرح سۇ الا يتطابق ونظرة هوغارٹ ' 
وهو: كيف يكن لنا أن نحصل على فكرة مكتملة عن الأشياء؟ ثم ما الذي 
يسمح لنا باصدار حکم جمالٰي على هذه الأشياء بعينها في الطبيعة دون 
سواها؟ 


قبل الاجابة على هذا السؤال في ثنائيته المطروحة من التعين علينا التوجه 
نحو الطبيعة/ العام الخارجي ہادیء بدء» فیها نری الأشياء عن طريق مداركنا 
الحسيّةء وكأا مغلفة بطبقة سطحية رقيقة شفافة تتدانحل فيها خحطوط دفيقة› 
متشابكة ومتلاحمة ؛ ومن خلال هذا المظهر بكل شفافيته نستطيع الكشف عن 
باطن الأشياء» وبذلك تلتقي النظرة الخارجية مع الداخحلية لتتكامل فيها الفكرة 

ثم يتم الحصول بعد ئذ- على معرفة هذه الأشياء. 
أما الاجابة على سؤالنا أعلاه فقد يلخصها هوغارث في جملة عوامل مؤثرة 


۳ 


تجتذبنا اليها الطبيعة لتكون مصدراأ لاحساسنا بالجمال. وهذه العوامل 
المخداحلة دون أن يتفرّد واحد منها ليكون قادرا على تشكيل أساس في ذاته» 
بكون مقبولاً لتقدير الجمال. والعوامل - برأيه - التي تؤثر في تقدير الجمال 
هي : التناسب» والتنوع» والاظراد.» والبساطة» ا والضخامة. هذه 
مجتمعة تشكل البنية الفاعلة في استخلاص الرؤية والذوق الحماليين لواقع 
٠‏ الأشياء في ذواتنا. 


۹ التناسب 


هو التعادل في النسبية أو حركة التناغم بين أقسام العمل وأجزائه 
الفثية؛ وموجودات الطبيعحة أو ٤‏ الكائنات الحية. إنه المعادل الأول 
لتحديد معفى الجمال؛ ومن خلاله تم الحكم على جمال الأشياء مها 
تنوعت. وبنظر هوغارث هو الرؤية السيمترية /النسبية في فن العمارة/ إذا 
کان الہناء صخا ہیلا چب أن تتلاسب فيه . ضخامة الشكل العام مع ضخامة 
الأجزاء كالأبواب والنوافذ والادراج والأعمدة وما شابه ذلك فيتعادل الحمالى فيه» 
وترتاح الرؤية إليه 


- التنو_ع: 

هو العامل البارز في التأثير على شعور المتذوق بلذة الشيء في الرؤية. إن 
التنوع يتضاد و «الروتين» وهو الذي يبعد عن الناظر ملل نفس الأشكالوالألوان 
في الأشياء - إذن - إنه يدحل في البهجة وتملأ زؤانا عملية التبدل/السرور أو 
التشوق إذا كان ظهوره سابقاً لتخطيط ودراسة. . أما بنظر هوغارث فيبقى 
التنوع تلك السمة التي تحافظ على س الهمرمي في رؤية الأشياء أم في 
شکل الحرم بالذات . 


۳ - الاطراد: 


اللاطراد واقع سلبي في الفن يعني - إذا حاولنا اطراد الأشياء في ظهار 
حطوطها وأشكاها وما فيها من أجزاء نكون قد عرينا العمل الفني /جردناه 
من قيمته الحماليةء لأنه ولا شك سوف يدو لا ساكنأً/ ثابتاً فاقد الحمال 
- بل الجحمال عادة يتكون في رؤانا من خلال الحركة القائمة في واقعه البنيوي . 
وللا يقع الفنان في هذه السيمترية القاتلة لفنه عليه أن يبتعد عا ليضمن 
. النجاح في تباين عمله والتخلص من الاطراد الساكن. 


۽ المساطة ٠‏ 

البساطة واقع جالي برتبط بعملية التنوع. من هاتين الصفين يبدو التعبير 
الجمالي ف ظاهر الأشكال رغم بساطة هند ستها الفنية سواأء ف شڪل اهرم أو 
الشكل البيضاوي أو حى في شكل ثمرة الأناناس اذا اتصفت هذه الأشكال 
بهاتين الصفتين/ البساطة والتنوع» جاء الحكم الحمالي عليها بالرضى!. 


© _ التعفيد ٠‏ 
التعقيد ظاهرة سيكولوجية في الغهوم الجمالي؛ لأن تركيب الأشكال ناجم 

عن حطوط معقدة توحي برۋيتها شعوراً بالحركة وهنا يقول هوغارث « ليس 
تعقد الأشكال سوى خاصية كامنة ي الخطوط التي يتالف منها الشكل » . وهذه 
الخاصية أو السمة تستهوي العين الى ملاحقتها فتحدث فى النفس لذة من 
جراء ذلك وهذا نحن نطلق على هذه الخطوات أو الأشكال بالحمال ». 
أما المفاضلة التى وجدها هوغارث في انتقاء الخطوط أخحذت مه ميلا نحو 
الخطوط الانسيابية المتعرجة الى لا تحمل في ثناياها زواياحادة؛ كا وآثرها عل 
الخطوط المستقيمة لما فيها من فكرة مبنية على « الرشاقة ». وبذلك يكون قد 
خرج بتحليل كان هو الأساس في موقفه الجمالي. كا أنه حذر من كثرة 
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التعقيد لأنه ينفر العين ولا يبعث على الإرتياح في النفس -إذن _ فالاعتدال 
غاية القصد وخر الأمور الوسط . 


> الضخامة. 

و احر العوامل المؤثرة في التقدير الجمالي الموغارثي الضخامة التي لا يكن 
نكران تداخحلها على دراسة الجمال في الأشياء. إذ أن الناظر الى الوديان 
العميقة إو الواقف أمام شواهق الجبال العاليةء أو الصخور الضخمة أو 
المحيطات الواسعة والأشجار العاتية والقصور المئيفةء والمعابد الكبيرة ببنائها 
الهائل وأعمدتها الرائعة 'يشعر ولا شك برهبه أمام روعة فخامتها أو 
ضخامتها أو علوها الذي لا يصدق. فهذا الاعجاب تتداحل في تكوينه جلة 
عوامل منها التناسب» أو التنوع» كا البساطة والتعقيد. إنه اعجاب معادل 
لللذة التي تكونت في المشاعر الانسانية والاجتذاب الحسي نحوها. إن الواقف 
في قلعة بعلبك وآمام ضخامة حجارتما وعلو أعمدتها لا بد له ولأول وهلة من 
جا وال ووقار ليعقبها على الوجه سمات العجب واللخشوع الأخاذ الذي 
يرافقه رشاقة ورهبة. لكن البالغة في الضخامة كثيراً ما تفضي على سمة 
الجمال إذا فقدت تناسبها في الأجراء وارشاها في التنوع؛ وبذلك تفقد هذه 
الضخامة سمات التاثر لتتحول الى اشكال فاقدة الفعالية أمام الرؤية وممسوحة 
من؛ الدهشة .قي أبخاسيسنا. وكا ردت هذه العوامل حسب :صدارتها احتسب 
هوغارث التقدير ها في 2 عملية الحمال في الأشياء. إنه وضع التناسب 
والتنوع ولا لأا الأكثر أثراً في اعطاء صفة الحمال لرؤية الأشياء. ثم جاء 
دور الاطراد والبساطة كعاملين مساعدين لسابقهيا؛ وترك التعقيد والضحامة 
للنهاية لأنبا بنظره يشكلان واقع الرشاقة على الشيء الجميل الى جانب الوقار. 
أما اللاحظة التي أولاما هوغارث اهتمامه فهي النسبة بين الخطوط. لأن 
المستقيم منها يتناسب تناسبا عكسياً مع فكرة الرشاقةء ثم رؤيته إليها جاءت 
باستنتاج مفاده : كلها تضاءلت نسبة الاستقامة في الخطوط كلا زادت رشاقتها. 
وجمنظوره فالخطوط إما أن تكون مستقيمة وإما منحنية أو تجمع بين الاستقامة 
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والانحناء. أما خلاصة تحليله ها فكان الاختيار لأكثر الخطوط رشاقة يعن 
أكثرها جال هو الخط الانسیاي العilي The Serpentine Line of‏ 
Beauty.‏ 


وهذا ادموند برك / Edmond Burke‏ صاحب کتاب «بحث فلسفي ف 
صل أفكارنا حول ال جليJ‏ ,ÈklێJn‏ « yh Enqiury Into the‏ 
Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful»‏ الذي اآصدرہ 
عام ۱۷٥٩‏ . جاء بحثه الحمالي مختلف عن منہج هوغارٹ لکله حالف 
معاصريه في القرن الثامن عشر. كان من دعاة التجريبية الحسية؛ وأساس 
التذوق عنده هو الحس» أنه واحد عند جيع الناس. ورغم اختلاف الأذواقء 
يبقى الذوق حكم الحمال الملحعصوم . . وهذا الاحتلاف يعود إلى شدة الحساسية 
المتاصلة عند بعضهم وإلى شدَّة تركيز الائتباه على الموضوع عند البعض 
الأحر. وادموند يرى اختلاف الأذوافق لانعدام وجود المعيار الدقيق لقياسِ 
الذوق أولا ثم لانعدام وجود نفس الملكات العقلية الاستدلالية والفيال لدى 
الأفراد؛ علا أن حلاف الذوق أو التذوق يبقى أقل بنسب مفاوتة من 
الاحتلاف حول الصراع الفكري والمشاكل المنطقية . 

من هذه المعادلة يتوجه ادموند لرؤية جد فيها توحيد التذوق فيع لو عزلناه 
عن ملكات الانسان الأخرى؛ كا نجد اتفاقا بين الناس حول مسائل التذوق 
تساعدنا على -كشف مبادىء* عخذدة-للذوق ‏ الحمالن . امنسهتا الظز ”بالذات 
مجد ادموند ما يؤثر على حو الاحتلاف وتقارب التذوق البشري من بعضه 
البعض . تلك هي المعاحة التي أراد ادموند بيرك الوصول .إلى صياغة قوانين 
علمية منها؛ وفي هذا العلم تشابه بقوانين نيوتن إلى حد كبير؛ سواء من حيث 

مشاكلتها أو صحتها لتنطبق على ظاهرات. الطبيعة . إنه ذه الاستنتاجات كان 
قد عارض معاصره التجريبي ديفد هوم )David Hume)‏ ضاحب کتاب 
« عناصر الانتقادية » والذي رأى هذا بدوره أن هنالك نوعاً من الحسية 
الجذرية أو « التبشيرية » التامة. « والجميل لديه هو ذلك الشيء الذي تتمثل 
فيه اللسب التي تربط المشاهد باقرانه » إذ «لا ينبغي أن يكون للشيء فعل 
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شامل و لمجرد انه هيل » بل إن هتالك أشياء حيلة ؛ لأنهء ية کانت 
١الفوارق‏ التي تفصل بين الأفرادء يتبقى دائ شيء ما إنساني كونياً » . 

إن بيرك التجريبي الحسّي في علم الجمال لم يسلم بامكان الوصول الى 
معیار حاص للذوق لوقف معاصره ديفد هوم التجريبي ؛ بل راح يقسم 

الأول الرائم / اليل . 

- والثافي خحصه بصفة الجميل. 

إن الجمال عند بيرك ينشاً من الغريزة الاجتماعية بينا الجلال من غريزة 
البقاء. تشعر ف حضرة الأول بالارتياح آما الثاني فیشعرنا بالسرور. د أن 
فعلة امال الفاعلة هي ( شعور باللذة الامجابية بتولد مه الحب الذي یرافی 
استرحاء عضلاتنا وأعصابنا » بينا يرتبط الحلال بالتوتر العضلي والعصبي ٠‏ . 

أما الت لتفصيل لاراء ادموند بيرك فهي تأحذ أبعاداً يطال فيها نظرياً أفعال 
اللالسان والتی ترجع ف معظمها ای عريزة ظط البقاء وعرائز الاجتماع . 
الأخرى. 

إن غريزة البقاء, أعتبرها مسو ولة عن مواقف الخطر والخوف والرهبة ؛ 
فالشيء الرائع/ الجليل يدحل في هذا المجال من حيث أنه بشرتا بالذهول 
والتوتر. آما الصورة المئيرة للخوف والتي تعترض ادراكنا تسمى « رائعة » ومن 
أبرز خصائصس موضوع الروعة مسحة الخموض التي تبدو عليه ؛ فتثير القلق في 
نموسنا حت تشعر بضياع عندما يفرض ذاته علينا وهو كأمر لا نقدر الامساك 
ده أو الاسحاطة بجوانبه الكلية کفضاء له حلود له أو كظلمة سوداأء آحکمت 
سیطر تپا مام أعيننا أو صمت رھهیب پلف وجودنا. 


(1) راج دي هویسمان ص ٥۲‏ (مرجع ساپی فسه) . 
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ما بين الجميل والجليل فرق ودلالة. الفرق في القياس.والبعد في الدلالة. 
فالأئر الفني الرائع في فن العمارة يتسم بالرحابة والضخامة ودقة التكوين 
والفخامة والسمو والعظمة. u.‏ ي الشيء الحليل تتميز بنفس 
الحصائص التي يتميز بها ما هو مغزع أو مروع أو هائل سواء في عتمة الألوان 
أو خحفوتا أو في عام الأصوات المادرة أو المامسة. :وهنا تظهر لنا الفوارق بين . 
خحصائض اليل وصفات المحميل . إذ أن صفات الحميل تصدر عن غرائر . 
الاجتماع التي يعتبر الحب مدارا ما. فالشيء الجميل ليس هو بالضرورة 
الشيء الذي يتسم بالتناسب بين مكوناته . فالتناسب لا صلة له بالتاثر الحسي 
أو الخياليء بل هو خاضع للعرف والتقليد. إن التناسب في الشيء الجميل 
_ يأسر رؤانا بتناسق أجزائه وهنا علينا تحديد الحمال المرتہط بالحب والإعجاب 
الذي نشعر به نحو بعض الأشياء المكتملة حتى ولو كنا نبغضها. رلياقتها لا 
دحل هما في ضمة الجمالء إذ أن لو صح أن كل كائن يعتبر جيلا ما دام 
يدي وظيفته على اتم صورة لو وصفنا القرد بالحمال أو الخراب مثلا. 
فالتناسب واللياقة جاءا صدفة لا رابط )ا بالحمال. وقد تبدو لنا الأشياء حيلة 
وحتی في حال عدم منفعتها(' . 

- وهنا تتعارض القاييس بوقف آافلاطون؛ لأن التعارض يأتي من النفي 
القائم بين انعدام الصلة بين الحمال والكمال. . إننا ولا شك نعجب بالمال 
علا دون ان ا هه إذ أن مثل العقل ليس شرا أن تكون حيلة؛ وكذلك 
الفضائل» ليس من الضروري وصفها بالجمال. 

أما خحصائص الجحمال عند ادموند بيرك فهي النحافة والرقة والتنوع 
المتوازي بين أجزاء الشيء الجميل. ثم عدم اتصال هذه الأجزاء بعضها 
بالبعض الأخر على شكل زواياء ونعومة المظهر واختفاء كل مظهر للقوة 
ووضوح اللون ولعائه دون أن يكون خاطفاًء والألوان المادئة أي الفاتحة هي 


(۱) راجع د.م.ع. أبو ريان فلسفة الحجمال مصدر سابق ذكره ص ٤۳‏ . 
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أقرب إلى سمة الجمال من غيرها من الألوان القائمة. أما الأصوات فأحسنها 
الصوت الناعم الرقيق الذي يوصف بالمال: وهنا استثن بيرك e‏ 
الفشلة الهادرة المتحشرجة الغخليظة لأا بعیده عن الحمال . وكذلكف اللمس ر 
بنظر بيرك -أهم حواس ادراك الجمال - والأجسام الملصقولة الناعمة أقرب إلى 
الحمال من تلك الصلبة أو الخشنة ملمساً. 

آما ر برأي بيرك فهي 0 کک الحمال مضافاً اليما ا 
على انسجام تام . حیٹ أن هذه كلها تيسر هذا ا الحركة من دون عرائىق 
أو عثرات . 

من هنا جاء رأي بيرك في تمييزه بين الجليل/ الرائع الذي أعطاه صفة 
الضخامة» بينا الجحميل فقد وصفه بالنحيف الناعم الصقيل اهادیء اللامح . 

فالرائع يف رهيب. والحميل زاو رقيق فيه متعة وسرور. وقد تتداحل 
الخصائص .بين الحليل والجميل فيحدث التناقض في مشاعرنا عند هذا الموقف 
يتجلى في شعورنا تارة خحوف حت الور ع وطورا عطف حى الحب . 

ودا كن اهاز القرل بان النرسة الةو المالة الانكلية كانت ون 
عاصرت بابحاثھا وفزضياا le‏ فدمته المدزسة, الالمانية عصرئ» لکن المستفيد 
من حصيلة المدرستين غلا و ونظر یات مبدع الطريقة العديخة“ ی علم 


الحمال وتفسیره بطرق وأسالیب أكثر ذاتية فيلسوف الانيا كانط الذي مع ٤‏ 
بئيته ما جاء به السلف من المؤلفين الأولين في أبحاث علم الجمال. 
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المص ل الت ادس 


لمر حلة اللامسة 
ظاحراتية الحداثة فى الفن والجمال 

(\YAE - 1V1) Denis Diderot gردıد دنیس‎ - ١ 

.((1۸° £ \YYE) Emmanuel Kant طil‎ JıgilمÎ‎ - 

دحل علم الحمال مرحلة الحدانة مح عالن باحشن جادین › خطا معھم| 
البديلة التي عرفها تفسير الجمال في موازاة الثورة الصناعية؛ حت أضحت 
سنداً للنقد الأدي ف أطر الذات من جهة» وبتاٹیر ايديولوجي من جهة انيه 
حى ص . الاستنتاج التالي «عقلنة » « إلنقد ین دیدرو وکانط r‏ ) 

لقد آحدث ديدرو في علم الجمال الفرنسي بعد الأب أندريه كاول موف 
کتاب في علم الجمال - وهذا ما مر ذکره اا ےک ولت ن فرنسا آن 
تتوازى قيمة مع الانيا وانكلترا؛ وإذ بالقارة الأوروبية في مخحاض علمي وثوري 
محمل لواءها هذا اثلث في جو من الصراع العقائدي الذي كان باعثه سباق 
فكري من أجل تحقيق الذات في حيز الموضوع. 


.۸۷ ۷١ ت ۱ت ۲ ۱۹۸۱ ص‎ ۱٩ بحث لنا في تجلة الفكر العربي المعاصر عدد‎ )١( 
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الحداثة: الرفض› الثورة عل . القديم 

یقول شارل مونتسکیو (۱۹۸۹ - :)۱۷٠١‏ « إن القانون» پوجه عام هو 
العقل البشري ما دام العقل هو الذي يحکم شعوب الأرض جيعاء والقرانين 
السياسية والمدنية - في يتعلّق بكل أمة - بحب أن لا تكون إلا الحالات الخاصة 
التي يقع فيها تطبيق العقل البشري .٠»‏ 

دخل العام في عصر الحداثةء منذ مطلع القرن الثامن عشر» مرورا 
بالقرن التاسع عشر. فالتمعت أضواء المحرفة والاكتشافات» وتداحلت عوامل 
الزمن»ء والتاريخ لتعكس معا الحياة الجديدةء التي تداحلت في أكثر من 
موضوع سن مواضيع الياة لتزيدها تعقيدأًء وتحذها القوانين على ضوء 
مقاييسها المتطورة. ) 

وما يلفت النظر أن التفاعل الحركي بين العلة والمعلول ازداد تواتراء فولّد 
الماجس الثوري.ء وخاصة بعدما وعى الملجتمعم أبعاد عملية الفكرء ومدى 
عقلنة العام على ضوء الثورة الصناعية» وكأان هذه الثورة كانت قي هواجس 
ديدرو» الذي سبقها بشحلة تكهنية عندما قال: « نحن على عتبة ثورة غظيمة 
في العلوم ». ولا شك بان عبارته كانت انعكاساً لرؤاه المستقبلية التى تحققت 
عندما « مثل روح الثورة الصناعية الممتدة من الحزر البريطانية الى فرنسا عبر 
القال "۲ » 


أما فرنسيس باكون )١١۲١- ٠١١١(‏ الانكليزي فلم يقل شانا عن 


)( iîظڙر:‏ 16 .ضp Montesquieu. : L,Esprit des lois - Paris.‏ 
(۲) رٹیف حوري : الفكر العريي الحدیث وآثر الثورة الفرنسية ف توجيهه 2 
والاجتماعي دار المکشوف -بیروت ۔- ۱۹٤۷‏ - ص 1۹ . 
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ديدرو با كان يتلك من إرهاصات حسية عظيمة حول ما يكن أن يستنبطه 
العال من أجل تبديل طابع الحياة. ) 

إن هذه الثورةء كان محركها العقل من أجل وضع الايديولوجيا في خدمة 
العام . إذن نحن بصدد الروح المحرك لذلك العمل العظيم الذي رسم 
الحضارة البشرية بميسم متلالىء يزينه الفكر ويرسي العقل قواعده على دعائم 
ايديولوجية» أثرت بدورها في أكثر من تيار وتفاعلت مع الجمالء والأدب؛ 
والفن» والنقدء والفلسفةء والتاريخ. . . . وكان أحد بناه هذه القاعدة فولتر 
۱۹۹٤١(‏ -۱۷۷۸)» ذلك الملك غير المتوج! هو نفسه ذات يوم وقف أمام الله 
محاطبا إياه ‏ بقوله: « إنك لم تعطنا قلبا لنتباغض» ولم تمنحنا الأيدي للخنق 
بعضنا بعضاً ». لقد دخله الشك فعالج المواجهة بالنقد الصريح» على طريقته 
العقلية . لكنه ما لبث أن خاطب الوجود بقوله: « ففي ظل ملك صالح يكون 
للانسان وطن» ولکنه في ظل ملك شریر لا وطن له» آما «الديء فيجب آن 
يستند الى العقل وهذه هى العقيدة الربانية (ع”ءاéئ).‏ عقيدة الكائن 
الأعظم (L'Être Suprème)‏ التي نجدها في)] بعد لدی أشهر أعلام هله 
الثورة : مکسیملیان روېسبیر .)۱۷۹٤- ۱۷٥۵۸(‏ 

إن ثورة العقل على الذهنية القدية بكل مثلها هى تحسس ظاهر الوجود» 
وعرد على كل الخلفيات التى ورثها علم الحمال بأفكار ما وراثية وعملية انعتاق 
واضحة المعالم بكل توجهاتما الفكرية.. وقد برزت معالم هذا الاتجاه عند 
ديدرو» الذي تمت معه البنى العقلية التي ل چد بدا من أن التاملات العقلية 
امنقطعة عن الاخحتبارات العملية لا تغنيء ومذا قال: «لدينا ثلاث وسائل 
رئيسية : ٠‏ 

)١(‏ ملاحظة الطبيعة. 

(۲) التامل . 

(۳) التجربة (التطبيق). ‏ 

أما الملاحظةء فتقمش الحقائق والمظاهر» والتامل يوفق بينهاء والتجربة 
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إن هذا التحدذي الجديد يشدنا باعجاب لمدى عمق شعور ديدرو بطبيعة 
عصر الانقلابية» ولا سيا فيا يتعلّق بالعلوم . كا يشدنا أيضاً لأن نطلع على 
فكره الذي أراد بواسشطته أن يعيد النظر ببادىء الكون» ومفاهيم حركة 
الحياة؛ وجوهر ذاتية الانسان من أجل إدخاهها في موضوع حياته» وهذه الحركة 
ذات صلة وطيدة با بشرت به النظريات القدية» التي جعلت الموضوعية في 
منهجها الفكري نقيضاً للمثالية في بعدها عن الواقع. 

من هذا التوجه. Î‏ ديكارت - عبرمعادلاته الرياضية - في سجن الأدب 
الكلاسيكي » لا كان للمقاييسه من انسجام عقلاني أتاح العودة لاتجاه موضوعي ‏ 
في الأدب والفن والحجمال من خلال نظرته الذاتية لربط العقل مع الاحساس. 
فالجمال مطابق للحق - هذه الرؤية السائدة لدى القدماء - ومن ثم» يكون لنا 
أن نتصور ما هو جيل على غرار تصورنا كما هو حق؟!(', 

من هذا الوهج العقلي» كان صدى العقلنة في إطارها الايديولوجي 
بقوالب مبتكرة» وحديثة تترجم واقع الحياة وتعكس ظروف المجتمع وتطوره». 
وفي إطارها الدائر والذي أثر في الحمالية» والأدب. والنقد» والإقتصاد» وعلم 
النفس وهلمجرا. حى إذا تم تداخحل علم النفس الانسانيء بعلم الجمال من 
خحلال» نظرية الكسندر بخارتن -وقد سبق لنا ذكر_ نظريته في الاستيطيقيا 
Esthétique gy‏ „ 


إن ثمار هذه الثورة العقلية امتداد مؤثر على : الثورة الإنكليزية الى شكلت 
قاتحة عهد العقل الحديث بصياغتها مفاهيم جديدة وبتدافع ن في حقبة 
امتدت ما بین (۱۹۲۸- )۱٦٤۹- ۱۹٤٩۲‏ فکانت في بدايتها الکومنولٹ 
Commonwealth‏ ٹم جمهورية كرومويل ونتاجها على صعيد الفن ملحمتي 


)١( 1‏ د. م @ ٻر ريان : فلسفة الحمال ۔ مصدر سابق نفسه ص ۰ . 
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ملتون :)۱٦۷٤ - ۱٦۰۸(‏ الفردوس الفقود (1ء10 عءاله۲ھ۴) والفردوس 
uudllٿعlد (Paradise Regained)‏ . کک 

وكذلك كان شأن انتصار الثورة الأميركية ۱۷۷۳ التي كسرت شوكة 
الاوتوقراطية الانكليزية في مستعمراتها في النصف الثاني من الكرة الأرضية. 
وبذلك يكون لافاييت )۱۸۳٤- ٠۱۷١۷(‏ قد حقق حلمه ضد 
الانكلوسكسون. 

أما النتيجة الثالثة فكانت ثورة ٠٤‏ تموز الفرنسية عام ٠۷۸۹‏ وسنقوط 
الباستيل الذي بڌل بهدمه مفاهیم العام وجرف تياره أسوار المدنية القديمة وغير 
مقاييسها ليصوغ. الحياة مفاهيم جديدة من وحي رکو ودیدرو» ورسوء 
ودولباخ» وهلفثيوس ٠.‏ من هذا التبدل الميكانيكي دحل القرن التاسع عشر في 
حركة التغيبر. 


أ - النظريات الحديثة| ديدرو 

كان ديدرو من أوائل الفلاسفة الدين عالحرا المسائل الفنية والحماليةء 
وعلاقة الحمال بالمتعة أو بطبيعة الجمال» والتفريق بين الجحمال والمنفعة في عالم 
الادة» مبيناً وظيفة الحمال الفنية نم ا الأتعة الحمالية بالئفښشس والاإرادة.. 


فدیدرو کان قد مهد للنظریات الحديثة أن تأخذ طريقها في عالم الحدل؛ 
وحتی بعده شقت النظريات سبلهاء ورکزت اتجاهاتما باتجاهين يتعارضان 
آڃان ولا يلتقيان إلا بعد صراع داد ئم ولکن| غالا ما یتکاملان لدی کار 
النقادء إذا نظرنا الى ملابسات عصرهم وهما: 

١‏ الاتجاه الجمالي. 

الاتجاه الواقعي 

وجاء هذا التقسيم فلسفيا لا أدبياًء بناء لرؤى الفلسفة الجمالية 

واتجاهاتهاء علا بان هذا التقسيم قد ترك آثاره في المذاهب الأدبية والنقدية 


1° 


الحديثة. فكانت انعكاسات القلسفة المثالية في الأدب حصيلة نشوء مذهب 
الفن للفنء كيا كانت حصيلته في النقد نشوء المذهب التأثري» ونزعة 
الأسلوبين الخاص وقثله مدرسة النقد الحديث الأميركية . بينها الاتجاه الواقعي 
فقد تر في نشأة الواقعية الاشتراكية الأوروبيةء والمادبة ثم مذهب الالتزام في 
النثر دون الشعر عند الوجوديين. 

على ضرء هاتين النزعتين بدأت مسيرة الآدب والنقد باتجاهين ختلفين 
قاس كل منه) مفاهيمه للمذاهب التي انضوت تحت لوائه. وفي مثل هذا 
الموقف الحاسم توجب على المدارس الأدبية والنقدية الحديثة أن تتنوع 
موضوعاتها ومناهجها دون زجها في مثالية صرفة لأن المذاهب الأدبية والنقدية 
ليس فيها ما نسميه مذهباً مثالياً وآخحر غير مثاليء فالأدب -في جميع مذاهبهء 
من الكلاسيكسة.ء والرومنطيقية» والواقعية» والوجودية والرمزية والبرناسية 
والسريالية . . . - ليس ميدانه التجريده إذ أنه يصرر الأفكار والمشاعرء 
والتجارب في صور تنبض بالحياة» وخحاصة آنه ينزل هذه الأفكار والمشاعر من 
عالم التجريد الى عالم التجسيد بالوسائل الفنية الخاصة به ليوحي بعد ذلك 
بأعمق الأفكار إغعاءً. 


١‏ - عقلة النقد والأدب 

مثل ديدرو قاعدة المرم. الفكري الحديث. وبعده احتفظ النقد الأدبيء 
والأدب طريقه باتجاهين اخحتلفت فيه المذهبية والعقلئة مسلكياًء وبعد ديدرو 
سمت الايديولوجيا الى أرقى فروعها مع المغكرين المخاليين الجماليين والفلاسفة 
الواقعيين. علا بأن ديدرو ل يكن مثالياً لأنه رفض أفلاطون وعارض تفسيره 
الميتافيزيقي للجمال. 


(۱) م.غ هلال _ النقد الأدي الحدیٹ ۔ دار الثقافة ‏ العودة - پیروٹ ص ۲۹۱ . 
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مقام ديدرو في عقلنة النقد على ضوء مقاهيمه لعلم الجمال: 

كا كانت قيمة أفلاطون وأرسطو في القديم ٠"‏ أضحت قيمة ديدرو في 
العصر الحديث مركز الاحترام والتقدير» لأنه يعد الأب الروحي للنظرية 
الحديثة لعلم الجمال وما ها من تأثير على النقد الأدي. 

لقد أعتق ديدرو علم االجمال من تحليل أفلاطون اليتافيزيقي ذي 
الانعكاس الأزلي في الأشياء» وعلى أنه مثالي حالد. بينما. نجد ديدرو قد نقضه 
رافضاً اتباعه» معالجاً إياء من خلال استعراضه لقيمة الجمال على ضوء 
احتلاف الناس فيه» تبعاً لأعمارهم» ومراعاة للعصور التي عبرت في 
بناءحصارة انسانية ومدنية متطورة منذ أقدم العهود وحتى يومنا الحاضر. 

وقبل آي شيء بېبحث ديدرو عن عامل الزمن في علم الحمال» مدركاً ما 
للعصور التاريخية من درجة في تمدن الحضارة» والتداخل المتفاعل منها في إدراك 
سر الحمال وتحديد معناه). :لكن هذا الادراك عنده لم يتحدد؛ لأنه لم يلتزم 
به کا سبق مع الكلاسيكيين؛ كاستقرار بياني لاطلاق معفى الجمال - آي 
لقيمته الأزلية الخالدة - وهذا ليس غريباً عليهم وقد رفعوا المحاكاة للأصول 
اليونانية والرومانية القدية» من حيث أصالتها في الفن والأدب كظل تفيأوا 
تحت أفكاره» وذوقه في الممارسة والتنظير. وعلى ضوء هله المعالجة يكن القول 
بان دیکارت -نبراس الكلاسيكيين - قد أضحى في سجن ديدروا . 

أما رؤية ديدرو فقد اكتسبت ٠‏ حلة جديدة لأنه درس الفوارق بين عامل 
الزمن في ماضيه وحاضره» فاقام للجمال معناه مدركاً مدى ارتباطه في واقع ` 


)١(‏ انظر بحفاً لنا في مجلة الفكر العربي المعاصر عدد ٠۴‏ ص /٠١‏ النقد الأدبيٰ وحركة الإبداع. 


Diderot: Traité du Beau, Essai sur la peinture, dans: Euvres éd. de la : نۆر‎ (Y) 
. pléiade 1134, 1166. ) 
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الكل والجزء من الأشياء'“ لأن الجميل بنظره « هو الذي بحتوي في نفسه 
وني حارج نطاق الذات - على ما يثير في إدراك المرء فكرة العلاقاتء والجميل 
باللسسبة لي ( أي لديدرو) - هو الذي يثبر هذه الفكرة). 
لقد حدد ديدرو علاقة الحمال با تعني أبعاد الكلمة ويا هو لذيذ. وهنا 
يضعنا أمام الحواس الانسانية ووظائفها في مسألة تحديد اللذيذ أو الجميل وما 
الفرق بين القرائن المستوفية البرهنة بينا 
أما مسالة الجمال فلا ريب فيا شغلت العقل الفلسفي الانساني ثم ولّدت 
له افر الايديولوجي من أجل مصداقية نظريتها الثابتة والتي ستۇلحذ ہا 
لقا من هنا نری لراماً علينا الآن الوقوف أمام فکر دیدرو لأنه کان يثل 
مفترق الاتجاهات التصارعة أخحصها التي جاءث بعده ساعية لعقلنة الحمال في 
الع ادت 
والنقد الأدبي - الذي عكس عليه أفلاطون وأرسطو فكرهما قدياً - 
انجده في عصر الحداثة قد تأثر بنظریات دیدرو ومن جاژوا بعده على الحتلاف 
مناهلهم الفكرية والعقلية وحتى الذوقية» وما يلفت الانتباه تعليل الفنون 
ووظائقها الفنية؛ وما ها من علاقة بواقع الحياة وحركة التاريخ . ودیدرو عالج 
الفن على آنه متحرك» وبحث ف الحمال على أنه ركيزة فلسفية يعتمدها 
النقد من هنا شیع في تطوير الفكر وعقلنة الجمال واستخدامه لمنفعة متحولة 
ومتطورة؛ فراح يرق بين ما هو جيل وما هوٴلذيڈ 0 
من نطاق الجمال ما يصل الى إدراكنا عن طريق حاستي الذوق والشم 
كالأطعمة والروائح؛ فإدراك العلاقات فيها لا يوصف في الجمالء بل يتم 
نعتها على آنا لذيذة وطيبة كا يجدها المرء. والعلاقات تعني هنا مدى إدراك 


(۱)م. غ. هلال: مصدر سابق نفسه ص ۲۹۰ . 
(۲) دیدرو مرجع ساب ذکره ۳۰--٩۹ »۱۱۲١‏ 
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الجمال في الشيء بواسطة القرائن الحداخلة « ففي الأدب - مثا - لا ينبغي أن 
نقول أن الكلمة أو الحملة حيلةء E sS‏ ف 
القصة أو المسرحية أو القصيدة» وي الموقف العام. . . وأما هي في ذاتها فلا 
٠‏ ينبغي أن توصف بجمال أو قبح» إذ بدون الوقوف على العلاقاتء لا يكن 
أن نحكم على النظام والتناسب والتناسق واللاءمة وهي المعاني التي تدفعنا إلى 
إدراك الجمال في الشيء الحميل(“ ».. وهذا ما يثبت أن لا وجود لشيء جيل 
جال مطلقاً) . . . وبالاخحتصار أن مدى الغلاقة التي ربطها ا 
أو عكسه في عملية النقد الأدبي والمدى الايديولوجي الذي كان له الق.ط 
الوافر في تأسيسه في الغصر الحديث! ٠‏ 

أجل إن ديدرو لا يعتبر العمل الفي إلا من صلب الواقع -إذن- لا بد 
أن يستمد عناصر وجوده العامة منه كذلك. رغم أنه لم بحسم موقفه کا في 
قوله: فمن الناس من يتوافر لهم - مع الرصانة والصرامة - المدوء وإمعان 
النظر في الطبيعة وغالاً ما یعرف ا من سواهم - الأوتار الرقيقة 
التي يجب العزف عليها فيثيرون الحميا في سواهم دون أك تن منہم 
أماراتها »"). ومن جهة ثانية ينص ديدرو ملحوظة حول عدم كفاية محاكاة 
الطبيعة وحدها لأن الدراسة والخبرة أفران ضروريان الى جانب الوقوف 
على تاریخ الفكرة» لأنه يرى موقع الفنان من عمله على آنه مبدع وخالق لا 
جرد مقلد وناقل. ثم إن إنتاجه يجب أن کوت سا غل | إدراك كلي لتلك 
العلاقات التي تتواجد في الطبيعة وي الكثيز من الأشخاص ٠‏ بمعنی آن الا 
وجود لمذه العلاقات متمعة إلا في النموذج الذى صوره» من هنا وجد أن 
الفن مجمل الطبيعة لأا تحاكيه ولا مجحاكيهاء بين الفنان لا يتوقف عمله على 


۰۱۲۲۸ دیدرو مرجع سابق نفسه ۱۲۰۰ء‎ )١( 
. ۱۰٤٤ مرجع سابق نفسه‎ )۲( 
. ۱۰٤٩ مرجع سابق نفسه‎ )۳( 
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رسم الواقع مباشرة لظواهر الأشياء بل عليه أن يعبر عا في جوهرهاا). 

لا يعاب ديدرو. إذا تأثر بأرسطو ونظرية المحاكاة؛ لكنه طور مفاهيمه 
وراح يطرح أسئلة قبل معالجتها ليرد عليها كا في السؤال: « أيتعلّق الجمال 
وتعبير الفنان عنه بالعقل وعملية الادراك. آم بالاحساس والعاطفة والذوق؟ » 
فنراه يتردد ما بين العملية المكرية تارة وبين ما يستلرم الفنان الا حساس 
اللخت ال عات و2 الا را وا ت ل ال الا 
والذوق؛ أما عند التعبير فيجب على الفنان أن يقلب عقله وإدراكه في نقل 
التجربة وفي تصويرها لأن العاطفة المشيوبة كالاحساسات الحادة عمياء 
وحرساء . وهنا نجد الناقد الايطالي کروتشa‏ . Benedetto Croce‏ )1۸ 
)۹٥۲ -‏ قد استقى من ديدرو فكرة ضرورة تمثيل العاطفة قبل عاولة التعبير . 
الخني عنہا. کے نجد اللقاء بین دیدرو وروسو 1اR0U854‏ .[.ل (۱۷۱۲ 
- ۱۷۷۸) ملهم الرومنطيقيين في نظرتهم للطبيعة» وكانت هذه النظرية مقدمة 
لنفس النظرية التي اتخذها هؤلاء /الرومنطيقيون عن ديدرو وروسوء وبهذا 
الصدد يقول ديدرو: « ليس ي صنع الطبيعة من خحطأاًء وکل شيء» جيل أو 
قبيتح له سببه» ولیس بين جميع الموجودات » موجود والحد على غير العالة التي 
جب عليها ۲(" . 

وطالما فتش ديدرو عن الغاية الواقعية في الأدب وجدها في واقع المجتمع»› 
وهذا يكون دعاة الواقعية في الأدب وكافة الفنون قد التقوا معه في حدود 
الخائية الاجتماعية للأدب» وفي الوقت نفسه إنه مطابق لاآراء الكلاسيكيرن . 
إذ أننا نجد أراءء كفيلسوف منظر في الفن ييل إلى النرعة الواقعية الكلاسيكية 
أكثر نما لو وضعناه في صفوف الثاليين . من هنا اعتبره فلاسفة الواقعية من 


(۱) مرجع ساق تفسه ص ۱١ ٤١‏ . 
(۲) مرجح سابق نفسه ص ۱۱٤٤‏ . 
(۳) مصدر سابق نفسه ص ۱۱۸٤‏ . 


طليعة المفكرين والفلاسفة في القرن الثامن عشر(›. 

أما ما لا تنفيه المقارنات با تأثر به ديدرو بفلاسفة الانكليز في الجمال في 
القرن الثامن عشر؛ ؛ كا تأثر به وبزملائه الافرنسيين فلاسفة الألان““ الذين 
راحوا بدورهم يبدعون . وهذا ما ظهر ا مع « کانط » و« فیخته » 
و« شوبنہور » و« هیغل » و« فورباخ » و« انكلز» و«نيتشه ». لقد وجد 
هرلا شرورة تطرر الاندوارج راليقل راقن جى اض سا 
ميادين بحث وجدل في شق العلوم كالاقتصاد. والفلسفة» والأدب. والنقد 
والحمال وهلمجرا. 


ب . الصراع الايديولوجي/ ولادة مذاهب جديدة في الفن.. 
والجمال فكانت نتائجه على واقح الأدب والنقد. ابتكار مذاهب جديدة ختلقة 
النزعات ؛ سارت باتجاهين متصارعين» وما ما سار ما بين تناقضاعها بشكکل 

إن الشرخ الفكري. والعقائدي الذي احدئته نظريات ديدرو بين 
الفلاسفة الحديثين فتبحت الطريق أمام تضارب الآراء وتوالد الرؤى لاثبات 
نظريات جديدة أوقعت العام في ضراع ايديولوجي ومنهجي وفكري أثر بدوره 
عل کش من صعيد ومنه النْقّد الأديي. 


KarlMarx, Friedrich Engels: Surlalitteratureetl’art, Testechoisis- Paris - رظنأ)٩(‎ 


1954 P 224. 
Bretrand Russel: History of Western philosophy - London: 1948 P. 728 - : و أيضا‎ 
) 730. 


W.K. Wimsatt and C. Books, Literary criticism P. 467. : أنظر‎ )۲( 
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وقد أخذ الشرخ' يتسنع بمجيء عباقرة؛ أسسوا بدورهم مواقع جديدة 
للفكر الخالي من جهة» وللفكر الواقعحي من جهة ثانئية» وهنا أخحذت 
الايديولوجيا صفة ثنائية الاتجاه على خحطين متباعدين - فيا لو انطلقنا من نقطة 
وأاحدة هما : | 

١‏ - المخالية. 

۲ الواقعية (ألواقعية الاشتراكية). 


ج - الطلاق الايديولوجي بین ١‏ کانط» و« دیدرو». 

بعد هذا کله نحن الآن أمام احتدام فكري جدید يتزعمه « کانط » معلنا 
رفضه لديدرو. وهنا يتم الانفصام ما بين خحطين في مجرى المغاهيم الحمالية 
والفلسفة. ليتبعها علم الجمال على يد « كانط » مشكلا بدء مهجية كونت 
عالمها في المثال من خلال الفن. فاستنت ها مبادىء تقوم على استعلائية زادت 
الشرخ الفلسفي تباعداً عن مفاهيم ديدرو. علا بان حطاً قي أميناً لتعاليم 
زعيم المدرسة. الحديثةء حافظ عليه الواقعيون مع تطويره على هدى مسيرة 
التطور التاريخي » والظروف الموضوعية لحركة الواقع الاجتماعي والأصالة في 
نهج الثورة الذاتية على الموضوع. 
٠‏ إذنة نحن أمام احتدام فكري يتزعمه « كانط » ”الذي تصدى لعلمه 
دیدرو وبذلك يتم الطلاق الايديولوجي لترتسم معالم الصدام في عقلنة العام 
على ضوء المهجية الفكرية برن الواقع وال مثال. 


. كانت »| النزعة الثالبة ف علم الحمال‎ « ١ 


جه الفكر ال لفلسفي مع « کانط » ( ۱۷۲۴ - ۱۸۰4( ي منحی عکس 
تأثيره في توجيه الفلسفة نحو المثالية في الفن. وهذا ما ترك صداه في توجيه 


۲۲ 


الأدب ونقاده في أؤروبا 'وأميركا بوهج أفکاره والاقتداء بارائه ثم الاان 
بنظریاته . 
لقد سلك « كانط » طريقاً احتطه على هدی مقاییسه» ومفاهیمه متخلا 
عن ديدرو في مسائل كان اللقاء عليها كالحمالء والفرق بينه وبين اللذة 
والمخعةء لكن «كانط» ما لبث أن اتخحذ اتجاهه الخاص معاناً الطلاق عن 
ديدرو في الببحث عن الجمال بالطرق التي كان يتبعها الأخير. لا جال للعودة 
لنظرية ديدرو» بل علينا التذكر با رأه من خلال الخصائص للعمل الفني في 
داته وفي داخله. فکل عمل فني يحتوي على وحدة جوهرية فنية» فيها نفسها 
تلحصر الغاية منه'. علا بان « کانط » يرفض افلاطون. وهنا یتساوی 
الرفض مع ديدرو ضد المعلم اليوناني الذي نادى بخلود الفن الجمالي أو . 
الجمال»ء وانعكاسه في الطبيعة وحاكاة الفنان على قدر موهبته با تتوفر له صور 
هذا الانعكاس. فعنده للعمل الفني بنيته الذاتيةء وجاله الخاص في هذه 
النبيةء دون النظر الى مضمونا وغايتها. 
ويأتي التأكيد على أن « كانط » أصبح مؤسس الفلسفة الحخالية الألانية. 
ويعتبر من كبار الفلاسفة الحديثين أو عد أكبرهم . فلسفته احتوت على جوانب 
عاطفية مثالية ناهض سا الفلاسفة العقليين الذين يعتمدون على الحجة العقلية 
الجحافة . كان مبدأه الاعتداد بكل إنسان على حدة -بوصفه غاية في ذاته- 
٠‏ صوارة من صور اقرار: حقوق الانسان کا جاء ف مبادىء إلثورة .الفرنسية 
وأحصها مؤلفات « روسو » التي تأثر بها « كانط » الى حد بعيد ). ويضيق بنا 
امجال لعرض ممل فلسفته؛ لكن لا بد من عرض الجوانب الامة التي ارت 
على النقد الأدبيء والمذاهب الأدبية فأحدثت أبعاداً جديدة في توجيه الفنون 


(۱) حمد غنمي هلال : المرجع السابق نقسه: ص ۲۹٩۹‏ . 
(۲) مارکس وانکلز مرجع سابق نفسه ص ۷۳۱. 
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وأخحصها الأنواع والمذاهب الأدبية لينضوي في بعد قسم كبير منہا تحت فلك 
فكره الثالي والفني والجمالي. 

إن فلسفة « كانط » استطاعت أن تقيم مقارنة عميزة بين المعرفة العقلية 
والحكم الجمالي الذي تأسس على الذوق. كا أا أعارت همها للشكل» حق 
أضحت « فلسفة شكلية تظهر خطورعا في إيلاء الشكل كل الأمية» وتجريده 
من كل غايةء وني هذا ما فيه من خطر على الفن نفسه»“. 

أما فكرة « کانط » ي الحمال فقد برزت معام حدتها؛ لأن الحمال 
الصرف لا يتمثل إلا في الشكل الصرف. ويتجلى الجمال الصرف -عنده- في 
الأشكال التي بختفي منها كل مضمون كالنقوش» والزخحارف» والزينة في 
شكل الأوراق. وهي أشكال لا معنى هما في نفسهاء كا يتجلى الجحمال الصرف 
في الموسيقى التي لا يصحبها غناء - وبرأيه - أن الحمال قد مختلط با هو لذيذء 
وقد يصاحب صور الكمال الغائية في الطبيعة» والفن عن طريق الحس. كبا 
يقترن الحمال بالئير أو با يظهر عن غاية مثالية. وهنا قد يتفق الحير واللحمال 
محضاً لأن اقتران الجميل با هو خير يجعل الجحميل غير حالص في جاله بل 
يكون جالا. تابعاً لغيره "). وكانت بغية « كانط » من فلسفته أن محرر الفن 
من القيود الثقيلة المفروضة عليه من الخارج فتعوق النيال وتحد من حريته. 
وبرأيه أيضاً أن الفنون الجميلة مصدرها العبقرية و « كانط » في مثاليته أراد 
إخحضاعه للمبداً الخلقي في ذاته؛ فالجمال بهذا المعنى يتطلب أسمى آداب 
المعرفة ويكون بذلك رمزا للخلق. . أراد من الانسان أن يعي الحمال باحس 


. ۳۰۲ م2 هلال . مرجم سابق نفسه ص‎ 0) - 
Kant’scritique ofJuggement, truns, J. H. Bernard (London1931-P.81- : انظر‎ )( 
82, 2351. 
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| وتفوق الشعور»ء لأن غاية الحمال جرد الدلالة على الكمال الحسی ؛ وبدون 
ذلك لا يكن أن يصبح الجحمال عالياً). 
وما قاله الان حول « کانط » في مطلع بحثه: «دروسه العشرین 
حول الفنون الحميلة »: « هناك مؤلفان هماء في هذا المجالء دليلان لا يكن 
الاستغناء عنها. . « انط » و«هیخل » ثم کان يقول: « لقد قاد « کانط » 
تحليل الحمالء وتحليل الحلال الذي يفرّقه عن الحمال بطريقة لا تثريب عليه 
معها. ولا شيء يعفي من قراءة هذه الصفحات» وسافترضها معروفة ». 
كا أكد فكتور باش في بحثه المام « محاولة نقدية لعلم الجمال الكانطي» ' 
على آن الحركة الفلسفية التي سبقت « نقد الحكم » كانت قد مرت عبر تيارين 
فكريين منفصليين وهما: التيار الذي قاده ليبنز ويمغارتن والتيار الذي سار فيه 
الحماعة اسلحسية اللانكليزية بقيادة بيرك 
آما « کانط » فقد جاء بعد هاتين ارکتین كمحاولة للتوفيق بينها. هذا 
ولا ریب أن aS E ah‏ تقييم علم الحمال فقد إتكاً على 
أكثر من مدرسة تختلف بحا ومنهجاً؛ غرف من منابعها كان من أبرزها: 
المدرسة الديكارتيةء ومدرسة الأدب الكلاسيكي في قرن لويس الكبير». مدرسة 
لوك المدهبيةء ومدرسة الاتجاهات المشاعرية في أداب « اية القرن »» 
والمدرسة الليبنزيةء علم الجمال الشفسبوري» وكروساز أو همسترهويز» علم 
الحمال « العاطفى » الذي بشر ٻه الات ugg‏ 2؛ڵ)4 Jean - Baptiste‏ 
(05طا0) والمدرسة السيكولوجية الإنكليزية باعلامها: أديسون» هيتشنسون. 
بيرك» هوم» هوغارث» ویب» يونغ» ومنېج الانسیکلوبیدیین مع دنیس 
دیدرو» بانو» حتى جان. جاك روسو ثم المدرسة الالمانية التي كانت تضم 


In W.K. Wimsatt, op. cit. P,372. : أنظر‎ )1( 
John Laird: the Idea ûf value, Combridge 1929, P. 267-281. : وأيض\‎ 
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الأعلام : كونيغء غوتشید. بودمر نکلمان» لسینغ» بغارتن').. من هذه 
الحصيلة الفكرية كون «كانط » توله الفكري ا علل ضوئه حاولته 
الحديدة» في أبحاث عظيمة أحدثت إنقلايا درا في مسيرة علم الحجمال لا 
ضمنها من مفاهيم استحوذت على مقاييس وطرائق في التفكير والتفسير النظري 
الابداعي همذا العلم. وقد جسّد كل ذلك في مبحٹین کبیرین ها: « نقد 
العقل الخالص «« »Pe la raison pure, de la critique»‏ و« نقد 
الحکم « » De la raison pratique de la critique‏ « , 

من هذين المؤلفين تكوّن علم الحمالالكانطي الذي أضحى فيا بعد مع 
المتاثرين به وباراثه ونظرياته/ الحذع الكانطي الجمالي أو/ المغهوم الكانطي في 
علم الجمال؛ وسيلي الحديث عن هذا الموضوع في الصفحات المقبلة سحت 
عنوان . - علم الجمال بعد «كانط » مع اتباعه!. 


1 « كائط » المخظر الحمال « نقد العقل الخالص » |« نقد الحكم ». 
ذا توخحينا الكشف عن نجاح « کانط » ف تفسیره لعلم الحمال. ٹم 
معرفة الأسس المهجية لمفاهيمه المخالية في تنظيره للفن؛ لا بد لنا من الكشف 
مسبقا ,عن. القاعدة المادية والفكرية التي بی و کائط » فکره الفلسفي والجمالي 

ا 

ی کان ایی ل ن وا ری بال کات 
حصيلة فكرية زاخحرة أمدته بعطائها. من هنا نجد دني هويسمان في كتابه «علم 
الجمال » يعيد القدرة « لكانط » في مؤلفاته في حدسه الرئيسى من خلأل: 
زخراسة مضائن تظرة وكاط دى اعلم. امال والدرجة اكان ف درا 
تطورها » أما في الثالثة فانما في « دراسة مبادئها الأساسية » .. علا بأن « كانط » 


١ 


IY. 


کان قد جمعها فی سفرین عظیمین هما: « نقد العقل الخائص » واستخدم فيه 
لفظة « استيطيقا » ءناءطاءءA‏ غا أعطى للكملة استدلاها على صعيد الببحث 
النظري في الأشكال النفسية للشعور والحس» وقصده كان من ذلك تحديد 
٠‏ صفتي الزمان والمكان. لكنه عاد مستدركاً هذا التحديد 'ليستعمله استعمالا 
معيناً في مؤلفه « نقد الحكم »» الذي خصه لدراسة الأحكام التقديرية المتعلقة 
بطبيعة الجمال. وعلى ضوء هاتين الخلاصتين قشم علم الجمال الى قسمين: 

١‏ -نظرية في. الحمال والجلال. 

۲ -بحث في ماهية الفنون الجميلة. . 


وقبل تفسيرنا هاتين النظريتين نرى من الواجب البحث عن المصادر 
المضيئة لنظريته الحمالية؛ ثم الوقوف على مداركه الحمالية التي على أساسها 
بنى نظريته. إل الأسلاف الذين وقف على أفكارهم بحثوا الجمال 
من منظورهم الرؤيوي ؛ وهذا ما بحثه فكتور باش عندما حلل علم الجمال 
الكانطي إذ إن ليبنر ثبت فى أبحائه حالة استقرار الجمال في واقع منسجم أو 
« ديمومة, المنطق في العام الحسي »؛ لكن هيتشنسون فرقه عن الرغبة المرضية »؛ 
بينا بيرك فرقه عن الكمال قصده « الغائية الموضوعية » فأعار فكرة الشكل 
أهمية بأفضلية المفهوم . الظواهري؛ وهنا تستدعي وظيفة الذوق ووظائف 
الشعور لا الفهم على أن الجمال نمفهوم ذاقي. كا أن کانط أضاف :الى 
هذه الآراء من أسلافه :اراء أخری من آمثال سولز ونکلمان وماندلسن ودیبو 
وتاتنز ومغارتن. . ليصهرها جيعاً رغم تباينها فتصبح أمامه مدرسة غنية من 
خحليط سيکولوجي لیعید بذاته ترکیب مفاهیمها 'بناء على رؤاه وتذوقه الذاق 
لعلم الجمال!. ) 

إن « کانط » کان البدیل بفکره الذي صاغه بعدما کان يتفاعل بتناقضص 


أساسي قبله « بين فكرة ذوق ذاتي» مادة الحس بكل ما في الحساسية من 
احتمالية» وخحصوصية › واعتباطية يتضاءل» اما الى -حدود اللذة وإما إلى حدود 


۲۷ 


الحكم ويصبح في کلتا الحالتينء بلا مدلول<. 

منذ زمن « كانط » أضحى اصطلاح «علم الجمال/ فلسفة الجمال » 
تسمية عرف الناس تداوها في دراسة الصفات الأساسية للانتاج الفني . وهذه 
الدراسة تشكل تعبيرأ عن نفسية الفنان التي ترافق عملية الابداع أو الخلق 
الفنى ؛ كا تتعايش معه رحلته في المخل العلياء التى ينشدها. وفي نفس الوقت 
تتواكب الدراسة مع طبيعة النقد الفني منذ نشاته الأصولية وحقى اجتياز 
مشاكله عبر ظروف العاناة حت ترتكز على قواعدها الصحيحة. 

والخاصية « الكانطية » في حقيقة علم الجمال كانت في . الاكتشاف الذي 
حفقه في نقده الثالك. هذا الاطار الجحديد الذي أدتحله « كائط » كان عبارة 
عن نظرية جديدة في الذوق الفني. إذ أن الذوق عند « كانط » ليس حكاً 
شعوریاً وحسب بل هو شعور بالحكم في إطار شمولي/ وبالضرورة» عاطفي 


الشيء والرغبة فيه ». بيا تاتئز أكد على آن ليبنز وولف انا يته سكان بثنائية 
البقية والادراك. لكن مقولة ماندلسن أيقضت ني «كانط » تلك المعادلة 
الثلاثية في الاعتقاد أو الحكم بالحمال. وعلى هذا الأثر أصدر حكمه النقدي“ 
الأول والثافى حى تسن له الأمر لاستكشاف الملكة الثالئة؛ القى من خلاهما 
استطاع اكتشاف التأثرية كملكة مستقلة فترة تنطلق من « الاحساس باللذة أو 
بالكدر » كاعتبار ثالث غير قابل للتبسيط عائد بصورة مسبقة الى مباديء 
جديدة يعطيها « كانط » جهده لتصبح فيا بعد عنده موضوعه الجوهري في 
« نقد الحكم ». يقول فكتورباش علل علم الجمال الكانطي: « يكمن الجذر 
الثاني لعلم الحمال الكانطي في مفهومه للشعور الأخحلاقي القابل للادراك ». إن 
مصدر هذا لادراك باطتي ولا ريب وإذ « بكانط » آما م فكرة أثبت بعدها في 


(۱) دفي هویسمان مرجع سابق نه ص ٥ه٥.‏ 
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مذهبه الفكري کے)| قال: آنه تاح لنا آن نحدد» بمفاهيم مسبقةء العلاقة بين 
معرفة - غير متأتية» لا من العقل المحض العملي» ولا من العقل المحض 
النظريء بل من ملكة الحكم - وشعور بالمسرة أو بالحم ». والمبداً الثالث 
الذي ا لمفاهيم ساقها « كانط » من 
معام الحرية الفكرية التي ترتفع الى مستوى الانسجام الكلي - بعدما ساهم 
بدفعها الى هذا الاتجاه 5 وسولزر من قبل! 


ب ۔ الو قف الجمال الكانطي ف مۇلفە ١‏ نقد = 

يستعرض « کانط » في کتابه « نقد الحكم» و من امال . فیری 
وضعية الفن الحميل عالماً وسطا بين عالمين: واحد حسي وأحر عقلي. فإنه 
حلقة اتصال بين العقل النظري والعقل العملي أو بين العلم والأحلاق. من 
هذه الرؤية يفسر .موضوع العلم بالحقيقة الخالصةء بيدا يفسر موضوع 
الأخحلاق بالفضيلة. وبناء على هذا الاستنتاج خرج بعادلة فنية مشهورة تحدد 
موضوع الفن على أنه الجمال والحجلال! ٠‏ 
| .لقد صدر كتاب « نقد الحكم » بعد وفاة لسينغ كا يدعي بوزانکه في 
كتابه « تاريخ علم الجمال ». كاء وتظهر فيه مؤثرات روسو وسسور على 
« كانط » وهي بوادر « استثناءات تؤكد القاعدة » ككتاب أصيل تم ابداعه ف 
اكتمال « النقد الثالث » الذي « کانط ) ٤‏ مرتبة الفلاسفة السباقين ف 
مضمار علم الجمال. 

أما « نقد الحكم » فيتكون من مقذمة يضمنها « كانط » النقاط التسع التي 
حاول فيها « أن يوحد جزأي الفلسفة في كل واحد »+ ومن قسمين متباينين في 
الأهمية: يبحث القسم الأول تحت عنوان « نقد الحكم الجمالي » وهو عبارة ‏ 
عن شطرين: الشطر الأول مختص بتحليل النقد الحماليء والشطر الثاني 
يختص بنطق الحكم الحمالي . أما بحث القسم الثاني فإنه يدور حول « نقد 
الحكم الغائي » أو في دراسة الغائية الموضوعية لدى الطبيعة. كا أن « تحليل 
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النقد الحمالي » يدور حول موضوعين إثنين: الموضوع الأول: « تحليل الجما 
وتحليل الجلال ». وتحليل الحجمال وحده يتجزا الى أربع بره(“ . 

البرهة الأول : تلا بقوله: « الذوق هو الملكة الي با نتعخذ اا ف 
شيء أو نط تيء اعتماداً على الغبطة أو الكدر وبطريقة خالية عن الغرض› 
والحمالء إغا هو موضوع هذه الغبطة ». 

فتشکل البرهة الأول عند « كانط » حکم الذوفق من حيث ا . ودا 
به يفرق في تحليل دقيق حول الغبطة البعيدة عن أي غرض» عدداً ومعدداً 
اشكال الغبطة ليضعها بعد مقارنة دقيقة: غبطة الذوق الحماليةء غبطة 
اللطف» غبطة الخير. وعلى ضوء هذا التقسيم بخرج باستنتاجه الذي سبق 
ذکره. 

البرهة الثانية : وهي تعبير عن حكمه الذوقي من حيث الكمية فيتعرضص 
تا إل الارن وال امال فهر ا ان اال ل وون 
توهم » کموضوع غبطة واجبة الوجود ». فالذوق - برأيه - يلك إحساسا 
بالتنعم ء وحكاء أما أييا يسبق الآخر هوذا ما علينا معرفته! « الجميل هو ما 
يسرنا بصورة ا توهم » هوذا كان الاستنتاح هذه البرهة كتحديد 
جمالي. ٠.‏ | 

البرهة الثالثة : وهي أحكام ذوقية من حيث الارتباط. إذ أن « كانط » , 
يبيل لنا كيف يستند الحكم الذوقي الى مباديء مسبقة ويجتفظ باستقلاليته إزاء 
الميل» والانفعالء والكمال. فمثال الجمال عند «كانط » مبدثياً يكمن في 
« اتفاق جيع الأزمنة وجميع الشعوب. أكمل ما يكن من الاتفاق » حول 
« منجزات نموذجية » ثم يفصح من جهة أخحرى بأن « حك يعتمد مثال الجمال 


(۱( راج دن هویسمان مرجم سابی نقسه ص ٥۸‏ ۔ .٦۰٩ ٥4‏ 
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لا عکن آن یکون « حکاً ذوقیاً لآن « وجهاً كامل التناسق » لا يتمتع « عادة 
بأي .تعبير » وهذا الحكم البارد الذهني الخالص. « لا يتيح أي خلابة حسية. 
وني هذه البرهة يصبح تحديد الجمال: «الحمال هو صوره لغائية الشيء. 
مستبانة فيه دون تمثل لغايته ». 

البرهة الرابعة: حكم ذوقي من حيث الكيفية تبعاً لغبطة يثيرها شيء 
ما. فيقول « كانط »: «إن ضرورة الارتياح الشامل التي يحتملها حكم 
ذوقي » هي ضرورة ذاتية › ثل كضرورة موضوعية بتأثير افتراضن شعور عام 
« وعلى هذا الأساس مدد أخيراً بقوله: « الجمال هو ما يعتبر» بدون توهم» 
موضوعاً لغبطة ضرورية ». 

وما للا شك فيه أن إدراك كنه القصد الكانطى من هذا التحليل يبقى 
ا دون الرجوع الى المباديء الأولى التي فسرها وبداً نها في. أحكامه 
a‏ على ضرورة موضوعية نلتزم بعضاً من التوضيح للا يبقى 
الاشكال عازضا في امپامه. 

وهذا يمكن القول بان الادراك الجمالي. في الأشياء يعتبر إدراكاً مباشراً 
مستقلا عن تصورنا لما هو « جميل ». أما نحن فلا جاجة بنا الى برهانِ للتدليل 
على جال الأشياء» وإنما تظهر في الشيء سمة الجمال التي ندركها فيه دون 
تصور مموذج أو مثال للجمال نقيس نقتضاه جال الأشياء. کا آن الحکم 
الجمالي - برأي « كانط » _ لا تلف عن الحكم الأخحلاقي في عزل الواحد 
عن الاخر وحرمانه من إشباع لذة أو تحقيق منفعة وتحررهما من ضغط الرغبات 
أو الميول والأغراض. فالجمال يبعث في نفوسنا السرور والارتياح واللشوة 
اسلنالصة المبهجة الغامرة دون التقيد بتحقيق آي غاية مغايرة هذا الشعور). 


.٤٦ أنظر: م.ع. أبو ريان: فلسفة الجمال. . مصدر سابق نفسه ص‎ )١( 
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وخلاصة القول يتوقف الحكم الجمالي الكانطي على الأولوية ١٣i0اAÃp‏ 
بالضرورةء لأنه لا يقوم في الموضوعات ذاتها بل يقوم في نفوسنا أو في ذواتنا. 
وقد يكون وسيلة ندرك با الانسجام بين قوى النفس وملكاتما. وجاءت أولويته 
بالضرورة كحكم موضوعي يصدق عند کل شخص أو في کل زمان ومکان. 

والحميل a‏ أمامنا في صور ذات أبعاد وحدود بحسب قدراتنا العقلية 
وإدراكنا ها. أما إذا جاوز الشيء الحميل حدود المعقول فلا شك سيتجاوز عندئذ 
حدود قدراتنا الادراكية وهنا يصبح هذا الشيء في جال اللامتناهي فيولد 
ف نفوسنا شعوراً من مرتبة آخحرى يسميه «كانط » «بالجلال » ونصف 
الموضوع بانه « جليل ». ) 

أما « الحميل » فيتواجد في الطبيعة لكن « الجليل لا يوجد إلا في دواخل 
تفكيرنا فقط . 

وعلل هذا الأساس تعتبر ظاهرة الجمال عند «كانط » ما يشر فينا 
الاعجاب لأنها تعبير عن الانسجام التام. ومن هذه الرؤية ينبشق تقديرنا 
واعجابنا بالشيء الجميل ف واقع الطبيعة. أما القائم في واقع, لا متناو فانه عاد 
من اعجابنا الى شعور بالجلال / الروعة والعظمة١).‏ 

من هذا التداخل التحليلي الكانطي يظهر المدلول في انسجام الفهم والمخيلة 
الي لولاها لا کان آي إبداع في تحريك العبقرية. إن « الدوزنة بين الفهم 
والمىخيلة »+ ونظرية الانسجام الذاتي تفسران جميع الخواطر الحمالية لدى 
« كانط » ؛ أضف إليها الشعور الذي يبقى دائثيا هو السبب!. فيقول « كانط » 
بهذا الصدد: « وما أن هذا الانسجام يظل مستقلا عن المضمون التجريبي 
للتمثل فحسب» بل عن کل احتمال فردي اشا فإن الاحساس با لمال 
موجود» إذن» بصورة مسبقة» ومؤسس مذه الصفة» للصلاحة الشاملة 


(۱) راجع مصدر سابق نفسه ص .٤۷‏ 
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والضرورية التي تتصف با الأحكام الحمالية ». فالالتقاء والانسجام بين 
الأشكال عاملان بارزان في تحقيق انسجام التفكير والحواس. أما الجمال عنده 
فهو ميزة للذات « فهو يفسرنا على أن نعقل بشكل ذاتي» الطبيعة نفسها في 
كليتهاء كتقديم شيء فوق المحسوس دون أن نتمكن من تحقيق هذا التقديم 
بشكل موضوعي » (تحليل الجلال). 

والفن - بمفهوم « كانط ¿ - هو « ابداع واع لأشياء تولد في متأمليها انطباعا 
بنا آبدعت» بدون قصد» على منوال الطبيعة!. 


أما العبقرية فلا تتصرف إطلاقاً نفس التصرف في الفن وني العلوم رغ 
أا عنده الفضيلة الكبرى؛ وعلى هديا البشرى يتوزع تصنيف الفنون الجميلة 
الى: فن الكلمة (الفصاحة والشعر) وفن الصورة (نحت» هندسة» رسم 
وفنون الحدائق) وفن الصوت (موسيقى) وهنالك أيضا لعبة الأحاسيس 
« (التلوينات و« لعبة المؤثرات البصرية الاصطناعية ») بالاضافة الى فنون 
أخحرى تضم المسرح»ء والغناءء والأوبرا» والرقص. هذه كلها ترتبط بالقائمة 
المذكورة بعلاقة لا تنفصل . 


مهما قيل حول « نقد الحكم » يظل الکثیر لأن هذه لا تعد إلا من. مفاتيح 
الكتاب . عل بأن هذا السفر القيم اعتبره النقاد في علم الجمال عبارة عن 
فواتح لكل علم مستقبلي للجمال. ومستقبل علم الحجمال على حد تعبير 
هویسمان - کله موجود ا a Cat‏ الحكم: لأن « کانط » کان 
صاحب مدرسة شکلت بعده جذعا فلسفيا وجاليا تجذر في أعماق هذا العلم 
المعقد. 

فأثر في توجيه الفلسفة والفلاسفة الذين جاؤوا بعده أمثال فيخته 
)۱۸١٤- ۱۷١٨۲( (J.G.Fichte)‏ وهو من فلاسفة المذهب .الرومنطيقي . 
وحذا شوبنہور (e۲لe۸۲3‌مSch0‏ .۵) (۱۷۸۸ - )۱۸٣۰‏ احذوه في تأمله في 
الجمال على أنه رونحي خالص من الغاية لأنه يهيء الى الزهد المطلق؛ وهذا 
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هو الخلق المؤسس على الرحة. 
ومن الفلاسفة الذين لمح اسمهمهم بعد « « ¢+ (F. Hegel) Jia‏ 
(۱۷۷۰ - ١۱۸۳)؛‏ الذي جاء بفلسفة تعتبر امتدادا ل « كانط » مع فارق في 
نوع المثالية . لقد تأثر هيغل ب « كائط » لكنه نقده ثم خالفه في جوانب فكرية 
عديدة. وقيل: لو لم تكن الفلسفة الكانطية. لما وجدت الفلسفة اميغلية على 
اللحو الذي سارت عليه. فالاظرية الهيغلية ل تأاحذ مداها كا امتدت الكانطية 
واستمرت كنموذج جذرت أصالتها في النفوس والايديولوجيا والعقلية المخالية 
والأدب والنقد وسائر الفنون. إنغا عملية الكبح هذا الامتداد جاء من محجمه» 
وإذ بکارل مارکس (×3۲× )K.‏ (۱۸۱۸ - ۱۸۸۳) يقلب موازين الفلسفة 
ألا الد مها ) 
لکن ا (\A*6 _ ¥04) (F. Schiller)‏ وشيلنغ (F.‏ 

)3[. ولعبة ريخته الفنية في الشعر اد۴‎ )۱۸١٤ - ۱۷۷١( SCHELLING) 
1۷1۷) (A. W. Schlegel) Jil aug «(Ae - VY) Richter) 
الذي جسدها في الدرامة والماساة اضافة الى أنه كان مؤسس‎ )۱۸٤١ - 
(Herbert Spencer) ww ١دل‎ « الرومنطيفية الألمانية + ونظرية « التلاعب‎ 
الفيلسوف الانكليزي صاحب نظرية التطور / الارتقاء‎ )۱۹١۳١ - ۱۸۲١( 
وصاحب تشریع نظرية القلسفة الاجتماعية‎ )Evoاutionist‎ Philosophy) 

)an exponent of, laissg - faire social philosophy) .‏ وداروین 
(Charles Darwin)‏ )۱۸۰۹ - ۱۸۸۲) صاحب الداروينية أو نظرية النشوء 
lyلارٿlaء On the Origin of Species by means of Natural‏ 
Selection 1859).(De l'origine des espéces par voie de séléction‏ 
naturelle (1859)‏ . 


. ۲۸۱ ۲۸۰ مرجع ساېق نفسه ص‎ In W.K.Wimsatt, John Laird : ر¦¡ئiî‎ (1) 
Lola Charles: L'Art et la Morale, Paris 1946 P. 26 — 29 : ٹم أنظر‎ 
Notions d@Esthétique P. 57 - 78 وأيضا: لنفس المۇلف:‎ 
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وكذلك فكرة الوهم عند لانج (\AVe- 1AYTA) (F. A. Lange)‏ 
الفيلسوف الألاني المادي» ونظرية « الاحتفال » لدى غروس 08S(‏ 6۸ .۸) 
)۱۸۳١ - ۱۷۷۱(‏ وحتی نظريات البرناسيين أصحاب الفن للفن» ونظرية 
کذب الفن لدی بولان (۸ةطاسه۴ .[) )۱۹٦۹۸ ۸ ۱۸۸٤(‏ ونظرية الحدس 
عند کروتشه (ع٥٥۲٤‏ .8) )۱۹٥۲ - ۱۸٩٦٩‏ ومیادین الحمالية عند بودلر 
(Gustave Flaubert) رڙogli, (1A۸3V۷ - 1۸1); (C. Baudelaire)‏ 
)۱۸۸١ - ۱۸۲۱(‏ وكثر كثير من غير هؤلاء الأدباء والفنانين وجدواء وما زال ` 
أهل الفن مجدون المصدر التاريخي. والنظري في تييزات « تحليل الحمال » 
) الثابتة الي أرسی قواعدها « کانط » والذي زعزع قواعد فلسفة الفن بصورة 
طبيعية « وبجرأة هادئة » على حد تعبير بوزانكه؛ إذ لم يتجرأً أحد قبله» بل م 
يتجرأً أحد منذ ١۱۷۹ء‏ أن يأتي بمثل هذه الدقة في تمييز التعابيرء ولا بمثل 
هذا الاهتمام بدقة الحادثة في تحليل تعاليمه الفنية. فهو الوحيد الذي مکن ؛ 
قبل سواه» أن يطبق المنطق على الجمالء أن يحلل الفن بالدقة ‏ العلمية 
الكلية. ) 
ولعلم الجمالء كا لعلم الأخلاقء أبطاله وقديسوه» و « كانط » أحد 
هؤلاء الأنصاف _ الحة - إنتاجه جيار فيه شوائب العبقرية وله قدرة الأعمال 
غير المتممة. 


ول یکن بمستطاع الكانطية أن تؤول أل نتيجه نائية› ف« الاتقلاب 
الكويرنيكي » يستند الى حركة أبدية »'. 


(۱( نقلا عن دن هویسمان مصدر سابق نضه ص ٠٥‏ . 
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المضلالستابم 


المرحلة السادسة ٠‏ 
عم امال ف مر حلة الانفصام بعد و كائط م ' 
لا بد من العودة الى الصورة الفلسفية المتداخحلة التي حلفها « كانط » 
وراءه مح تلاميذه أو المعجبين بنظريته ي « ققد الحكم او بالمتائرين بمنہجه 
المخالي الميتافيزيقي في علم الجمال. لا شك أننا سنجد أكثر من تلميذ 
له »دار في جاذبية فلكه أو أخحذ عنه ثم ناقضه. لکن مؤٹراته بدلت. 
النزعة الشعرية في إطار حركي عند ريخته» ونوفاليس .)۱۸١١-١۷۷۲(‏ 
صاحب « آناشید الليل » «(Hymnes ã la nuit)‏ وعلى شلغل في مفهومه 
الخارق للفن « كدعاية حض عقلية » (سخرية في نقد وتحاكاة الذات). كا ظهر 
نفس التوجه التأثيري على روائي وباحث جالي الاي هو القصاص لودفيك 
تmıك (Luduwig Tieck)‏ )۱۷۷ - ۳ الذي استطاع بفعل هذا التوجه 
المثالي أن يوجّه - بدوره. الرومنطيقية في ألمانيا نحو عالم حيالي/ وهمي . وكذلك 
جرت الخال مع غوته (عطtمW.Go‏ hamطJo)‏ (1¥64 - 14۳۲) عبر مۇلفاتە 
النثرية والشعرية وأحصها فاوست )۴۵٤(‏ وف تورکاتو تاسر ٥ھ۹uإ٥٣آ)‏ 
(50ئ1 وفي أصول اللون (eurs‌ا0u) )Théorie des‏ وسواھا. إن 
« کانط » ساعد کثیرا في تبديل نوعية الابداع ي حركة الفن في أوروبا لقوة 
التفاعل الفكري الذي انغخمس في إطار رمزي جالي ما ورائي . وإن اعتبرتا 
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الاعلام - الأنفي الذكر ia a E‏ فإن أك من 
شاعر وأديب سار في ظله/ آو کان تابعا لفلكه الفكري . وكان أكثرهم E‏ 
E‏ الأديب زالشاعر الألاني الذي عاصر « كانط » بعدما ظهرت بوضوح في 
كتابه « رسائل حول التربية الحمالية » سنة ۱۷۹١‏ توجهات «نقد الحكم » أو 
« النقد الثالث » وهذا ما حدا بهيغل الى القول: «يعود الى (النقد الثالث) 
فضل التجرؤ على تجاوزه ». يبدو أن الأستاذ/ «كانئط » قد فسح المجال 
لتلاميذه تجاوز التردد حت أضحى الفن نشاطا للتلهي/ لعبة. والجمال ساحة 
يلتقي فوق أرضيتها الفكر والطبيعة› المادة والصورة» وهذا ما يز القول بان 
الحمال هو اللحياة/ الصورة الحية المتحركة. وعلى هذا الأمناس نجد أن ل 
عكس رأيه واضحاً عندما قال : «ينبغي ء في البناء الفني الجميل حقاًء أن يكون 
الشكل كل شيءء والمضمون لا شيئأً: إذ لا نؤثر في الانسان ككل إلا 
بواسطة الشكل. بين لا نطال» بواسطة المضمون. إل القوى المنفصلة عنه. 
و ا فهو بحو الطبيحةء يوشيها 
بالصورة ». 


١‏ شر عا يفْضّله من خلال نظرته للفن من أجل الفن 
٠‏ ورسائله في تربية الإنسساك ماليا محمسل طابعبه الفكري.. .فبالشكل 
هو الأساس. وينبغي عل الفن أن يغلب على المادة باللعبة الحرة لدى 
القوى التي بخفيها باشارة لتلك المادة المسيطرة المقربة بحد ذاتا. لأن « نفس 
المشاهد أو المستمع ينبغي أن تبقى حرة تمام الحرية وعذراء: وينبغي أن تخرج 
من نطاق الفنان السحري» نقية وكاملة كأنها خحارجة من بين يدي الخالق ». 
أن جوهر الادة عند شلّر هو الغاية بذاتها. كيف نتعامل معها أو نعاملها بلعبة 
نستطيع استبداهها بغاية أخحرى / بين الحفة والجدية إذ « يكون الإنسان ذاته 
هو .العام » لا يحون هناك عام بعد بالنسبة اليه؛ لكن ا يثبدی له بواقعیته 
عندما يتوقف هو» عن أن يکون واحداً والعالم » . 


A 


وميدان هذا العمل هو الحقل الجحمالي الذي لا بحدٌ لأنه على عكس كافة 
النشاطات الانسانيةء لأنه للا يورث في النفس أي كيل خحاص به « فالممارسة 
الجمالية وحدها تقود الى اللاعحدود ». وبذلك يكون شِلُر من أخلص الذين 
تتلمذوا على يدي « كانط » وأضحى بالتالي من دعاة الفن للفن ٤A۲ا)‏ 
Pour l'art)‏ . ) 

ومن تلامذة « كانط » غير شلر الذين وسعوا حدود القكر الكانطى في 
داثرة إنتشاره: 


٣‏ فيخته الذي يعتبر التلميذ الأول ذىي الأهمية ل ر كائط » لکنه لم ينشر 
کسواه مؤ لفات ي علم الجمال کا فعل على سبيل الال : 


٣‏ شیلنغ ملف «مذهب الثاليه المحض عقلية» «پرونو»» «دروس 
ي فلسفة الفن». كانت هذه وتلك عغاضرات ألقاها الفيلسوف ف أك ٠‏ 
من مکان في جامعات الانيا على سبيل المثال في (إيانا) و (فرزبرغ). فذاعت 
ني ألمانيا كمنسوحات ملخصة بعنوان «العلاقات بين الفنون التصويرية وفنون 
الطبيعة» كا وسع حلقة نشاطه في غيرها من الكنايات الفلسفية الأحرى. 
ولقد كان واضح الرأي مشيداً بالفلاسفة الذين خدموا الفن ووسعوا دائرة أفكاره 
فلستفياً من فيفته الى . شر ' حي شلغل:. أما مأخذه على هؤلاء فكانت صارمة 
بنقده إياهم عندما آم عملهم بافتقار الحدية لآمانة الروح العلمية الخالصة. 
هذا وقد شدّد على العودة الى المصدر الأساسي المعتمد/ « نقد الحكم » الذي 
يعبر وحده دون استبدال لواقع الدراسة الحمالية من منطق فلسفي قوامه 
الطبيعة» وكان عنده النشاط الحمالي « الأداة المطلقة في الفلسفة: حجر الزاوية 
) في البناء ». إن محديده هذا كان ردا على تساؤل يطرح ذاته: آین هي مزه 
الوصل بين الفلسفة النظرية والفلسفة العملية؟ إذ يتوجب إيجاد علاقة تعادل 
أساسية بين العالمين في قلب الفكر نفسه. والسؤال في حد ذاتة عا في واقع 
الأنامنوعي . هل هو كالطبيعة أم كالفكر! فيجيب - كا ذكرنا- النشاط الحمالي 
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چن اراد في النباء. ویری شیلنغ أن الفن ينبو ع الفلسفة الأمثل. إذ أنه 
ا ف عار س ا فالشعر عنده يمثل المروب الى عالم أمثل كا أن 
الفلسفة إبادة لعالم الواقع لأن « ليس هناك غير صنيع فني مطلق واحد» 
ea ES‏ متفرداً حتی وإن لم يتأت له بعد أن 
يتواجد بصورته الأصيلة ». إن هذا الفن/ السند الحقيقي للفلسفة بم يعد برآي 
شیلنغ جرد أداةبل آكثر من ذلك! « وبا أن الفلسفة و الشعر» فلاا بد 
آن ياتي يوم تعود فيه الى الأم التي انفصلت عا ٠»‏ . وائباتاً على ذلك کن 
التحديد: لقد انبثقت التاملات الفلسفية المبكرة عند اليونان من روائع الشعر 
وابداع الفنائين ؛ والالياذة أو الأوديسا هما التعبير عن حقيقة هذا الأمر. 

من هذا النطلى آعاد شيلنغ النظر بتعديل مسيرة الفلسفة ف عصرنا 
الحديد على طرق وأساليب جديدة لتتفاعل مع واقعه كا اجتازت الفلسفة 
مسيرتها في العهود القدية على ضوء واقعه. 

إن حقيقة بنظره تعبير ما عن المطلق/ اللاائي ؛ يعني جاوز 

الحياة الواقعية؛ بعملية حلق» فيها سمو الى درجات آعلى من حركة الواقع 
الحي . إذا الفن المطلق يشل موذجاً ذات أسلوب من أساليب التعبير الفني 
للختلف» فالفلسفة تبدأ بخطوات أخحرى لأنيا تشل النموذج نفسه بانعكاس 
فكري مترابط مع غيره من النماذج. فيقول: «إن الفلسفة لا تنقل الأشياء 
الواقعية بل مثلها؛ وكذلك هو شان الفن: وهذه الئل نفسها التي ليست 
الأشياء القيقية تبعاً للفلسفةء إلا نسخاً ناقصة عنهاء تبدو في الفنء 
موضوعية كمثل» وبالتالي في كماهماء إنها تمثل «الذهني في العام المتعقل ». 
واا یری شیلنغ کیف أن الفلسفة والفن ترتسمان في العصور اليونانية على 
أسس الميتولوجيا القدية . فمن البين له آن يصدر اليوم عن ميڻولوجيا من نوع 
جديد» عبر مثالية ثلاثية الحدود (حقيقة» طيبة» جمال). 


. ٦٩ انظر دني هويسمان مصدر سابق نفسه ص‎ )١( 
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قال جورج لوكاش « لولا هيغل لا كان علم الجمال على ما هو عليه 
اليوم ». وقد نسب لأحد مفسري هيغل أن علم الجمال كا الفلسفة ارتقيا 
على يديه ومن عقله لمضيء حتى حظيا شهرة لا يستهان بها الى جانب 
الاعجاب الكبير لأبحائه في أوروبا. لذا يكن القول بحقيقة لا يشوبها شك 
« إن أي فيلسوف ل يبلغ شأوه في هذا الميدان. فهو بلا مناز ع» أكبر عام جمال 
عرفته الأجيال »'“ . 

إن سفره الخالد «علم الحمال» بمجلداته الأربعة يعد في مطلق 
الأحوال - الينبوع الذي لا جف والمنجم الذي لا ينضب. 


في مستهل تنظيره الفكري والجمالي. بقي هيغل يدور في فلك الفكر 
اماي الأفلاطوني من جهة وني إطار الشكل الحمالي الكانطى من .جهة ثانية. 
٠‏ إا الشيء الذي ينكر على فلسفته وفي الجوانب المرئية لواقع المجتمع ساعدت 
الفلاسفة الواقعيين بعد جلوها ونموهاء وخاصة في. تفسيرهم للأدب تفسيراً 
مادياً تاريخياً. إذن كبر هيغل بارتقائه الفكري بعدما نقد أسثاذه « كانط » ثم 
خالفه في جوانب فكرية عديدة ليأحذ استقلالية في منهجه العقلل. وما أن 
اكتملت معام رؤاه حتى كان «علم الجمال » تلك الحصيلة الزاخحرة التي 
أولاها ا دقيقا خرج مله بمبادیء رسمت شخصيته في دنيا الفلسفة. وقد 
دار جوهر الكتاب بأجزائه الأربعة حول تفسيره لمفهوم الفن والجمال في القسم 
الأول» وتاريخ الفنون الحميلة في القسم الثاني» وتصنيف الفنون الجميلة في 
القسم الثالث. في هذا الاطار الموضوعي يتمذهب الفكز الميغلي كا سنرى! 
كيف فشر هیغل الفن؟ ثم كيف تفهمه؟. 
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قبل الاجابة على هذين السؤالين يكن القول - زيادة للإيضاح - أن هيغل 
كفيلسوف جالي قل نظيره؛ لحدارته في تعميق بحثه قي دراسة علم الجمال. إذ 
إنه يعد من أعظم الباحثين والمؤلفين الذين رفعوا علم الجمال الى أرقى 
المستويات. من هنا نجد اهتمامه قد انصبٰ على دراسة الجمال من واقع الفن 
کمیدال سن آحصب. الميادين . 

لقد فهم الفن/هيخل على آنه تحقيق لفكرته عن المطلق حيث أن فلسفة 
الفن عنده ليست إلا حلقة في مذهبه الفلسفي العام: مثلها كمثل الدين 
والتاريخ . « فالروح المطلق في اتجاهها الى المثل العليا إنغما تتجه الى الجمال والى. 
الحقيقة والى الألوهيةء فيسفر اتجاهها هذا عن الفن والفلسفة والدين »'“. 

إن هيخل طرح عقلانية الواقع الداخلية كمنطلق يريد نحقيق بحثه عن 
الحمال» الفكرة المحسوس. مضمون الفنء التصوير/ التخيل ثم الشكل. 
وإذ بالجحمال عنده ظاهرة الفكرة المحسوس. والفكرة هي مضمون الفن. أ 
البخث عن الفكرة فيعلي الكشف عن العلاقات القائمة بين الفن» وبين 
الميادين القريبة إليه"“. وفي «المدخحل الى علم الجمال » يقول هيغل: « أما 
الفكر فكم بذل من جهد ليعقل الجمال ». E CE a‏ 
الجمال erra LP O N E‏ 
آٺ يسجن في مفاهيم؟ ٳذ في مثل هذه الحال يبقى موضوعاً يعجز الفكر عن 
إدراكه . لكن هيغل أدرك ماما کیف کله تحدید مفاهيم الحمال فةال: 
« صحيح أن کل ما هو حقيقي يعتبر؛ حتی في آيامنا هذهء غير قابل للتصور 
وإ تناهي الظاهرة وعرضيتها الزمنيين هما وحدها القابلان لأن يقعا تحت 
الادراك» لكنندا نعتقد نحن على العكس أن الحقيقي هو وحده القابل للتصور 


.٤4 أنظر د.م.ع. أبو ريان: فلسفة الجمال. مصدر سابق ذكره ض‎ )١( 
دار الطليعة بيروت ص۷.‎ [16e du Beau انظر هيغل: فكرة المال‎ )۲( 
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لان أشاتة هو المفهوم المطلقى . وبتعہہر دی الفكرة ٠'(»‏ . 
إن هيغل يعتبر الجمال نمطا معيناً لاظهار الحقيقة لها أنه يغرضن. 

نفسه من كل جانب «للفكر المفهومي » شرط أن يتلك هذا الفكر حقيقة 
القدرة على ١‏ صوع المفاهيم ». 

آما تحدیده للمفهوم فىفسز ( بوجه عام دقة وأحادية جانب مجردتان لجهود 
التمثل ولنتجات ملكة الفهم. مما يقضي على كل إمكانية لسوق كلية الحقيقة 
والجمال العيني في ذاته الى مجال الوعي بواسطة الفكر .٠0»‏ 

فالحمال عند هيغل لیس ورا من تجریدات ملكة الفهم » بمقدار ما 
هو مفهوم في « ذاته العيني والمطلق وبتعبير اخحرء الفكرة المطلقة ». أما الفكرة 
ڦهي - برآیه - ( موجودة ي داعہا ولذاتا وهي الحی ف داته» وهي ما يدخحل ف 

إن ما لا تحفيه الدلائل حول نقطة انطلاق هيغل في تأهله الفلسفي 
جاءت عن طريق ربطه هذا التأمل بالفن عن طريق تحديده لمفهوم حقيقة 
الروح الطلى أو الروح المتناهي . فالروح الملطلق - بنظره - هو تلك الكليةء هر 
الحقيقة العليا. فالطبيعة - برأيه ‏ ترتد الى حقيقتها وهذه الحقيقة هي الروح. 
أما الفن عند هيغل - فهو مضمار يعلو على مضمار الطبيعة. كا أنه يسمو 
من جهة أخحرى على مضمار الروح المحتناهي . إنه لاا يتفق مع مضمار المنطق 
حيث ينشط الفكر وينبسط من أجل ذاته. كا لا يلتقي مع مضمار الطبيعة 
حیٹٺ يتموصع هذا الفكر!. 

آما القن فينطوي بالفعل -عنده- على' معرفة بالروح المطلق بوصفه ٠‏ 


(۱) هيغل مصدر سابق نفسه ص ۸. 
(۲( م . س .ك . ص ۸. 
)۳( م. س. ل. ص ۸. 
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موضوعاً للریع المتناهي ٠.‏ لکن هيغل لا يلہث ان يخلص الى استنتاج جدلي 
معللا فيه ان الفن يعادل الدين والفلسفة مقاما ويساويي) منزلة. فالئقطة 
المشتركة بين الفن والدين والفلسفة هي أن الروح المتناهي ارس فعله على 
موضوع مطلق هو. الحقيقة المطلقة », 


إن الانسان بالدين يرقى بنفسه الى ما فوق اهتماماته الخاصة الى ما فوق 
آرائه وتصوراته ومنازعه الشخصيةء إلى ما فوق معرفته الفردية باتجاه الحق» 
آي باتجاه الروح الذي هو في ذاته ولذاته . وكذلك حاله مع الفلسقة التي تعتبر 
لاهوت العقل أو القداس الالهي لتك اضر جا عت هيل الفكرى 
لا جد عند أي اختلاف بين منظوره لوظيفة الفن والدين والفلسنفة؛ وإذا كان 
هناك من خلاف فانه فقط بالشكل؛ أما موضوعها فواحد. ولفهوم الحمال/ 
الفن عند هيغل مظهر مزدوج: في الأول يبدو المضمون ثم الغاية ويليها 
المدلول. وفي الثانية : التعبير والتظاهر والواقع . وني المفهومين تداحل وتشابك 
بناء لوظيفة كل مظهر. فالمضمون دلالة ذاتية داخحلية صرفة؛ يقابله 
اموضوعي . واستناداً الى هذه المقابلة يتبع مطلب موضعه الذاتي. هذا 
التعارض بين الذاتي والموضوعي هو أساس وجودنا منذ البدء -ذاتي وداخلي 
صرف في مجرى الموضوعية» ثم اكتمال الشكل في مفهوم الكل كوجود 
فعلي<). وتوضيحاً لفهوم الجمال عند هيغل -يعني- هو التجلي المحسوس 
للفكرةء إذ إن مضمون الفن ما هو الا الأفكارء لكن الصورة التي تجسد 
العمل الفنى تستمد بنيتها من. المحسوسات والخيالات. والتقاء اللضمون مع 
الصورة في الأثر الفني قد يكون نتيجة حتمية لتحول المضمون الى الموضوع. 
وبناء على ذلك مجحب على المضمون قبول التحول الى صورة موضوع في حال 
تبديل التشكيل أو التحويل. من هنا تأحذ الفكرة نفسها عند هيغل مدلولا 


(۱) هیغل: مصدر سابق تفه ص ۱4 . 
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أحر على صعيد الفن» بوضع الفكر/ المضمون في مادة/ صورة وتشكيل هذه 
المادة عل مثال ها. ويمقدار التفاوت ف مرونهة المادة تتقولب الفنون الحميلة 
بتدرجها من المادية إلى الروحية . 


من هنا استخلص هيخل استنتاجه حول بلوغ الفن غايته لا بد لَه من آن 
يىسهم ا ا والحياة في تفسير المطلق ثم في تفسير حقيقة جوهرية تتعلق 
بحقاثق ئن الانساني وبعده الفكري والروحي . . 

أما الفن في في واقعه فهو كحقيقة لا تنجلي مظاهره إلا عن طريق الوسيط 
الحسي . أما ظهوره فيکون معفاوتاً. منه ما يظهر مباشرة كا في أعمال اللحت 
أو الفماة أو اموسيقى. آو في الضورة النيالية الشعرية . وقد يتعذر تلمس حقيفة 
الجمال في أدنى الصور الحامدة في الطبيعة كا في كتلة الحديد أو في الشمس 
والكواكب. وقد يبدو الجمال في اللبات آكثر وضوحاء لأن الوحدة الغائية 
تظهر في الأجزاء والكل هذا ما لا نراه في الجمادات. وكلما ارتقينا في سلم 
الموجودات كلا سا الجمال/ المطلق أكثر تألقاً: من الحماد الى النبات ثم الى 
الحيوان حت الانسان. وهنا يقول هيغل: (« إن الحيوانات تعيش في سلام 
وطمانينة مع أنفسها ومع الأشياء المحيطة باء لكن طبيعة الانسان الروحية 
تحکم عليه بان يعيش في حالة من التمزق والازدواج وبأن يتخبط وسط 
التناقضات الناحمة عن هذه الحالة )). 

إن البعد الذي تخطاه هيخل في تفسيره للفن جاء بعد اجتهاد رأى من 
خلاله أن « الفن يعمل في خدمة داثر ة ليست بدائرته لکن في كل مرة يتثبت 
فیها الفن ويتوكد في اسن کمال يکنه إدراکهء فانه .هو عل وجه التحدید 


(۲) هیخل: مرجع ساېق نفسه ص ..۱١‏ 
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الذي يعطي عن الحقيقة بأشكاله المزوقة أنسب تعبير وؤأكثره مطابقة لماهيتها. 
من هذا القبيل إن الفن كان لدى الاغريق على سبيل الالء أسمى شكل 
يمكن فيه للشعب أن يتصور الآهة وأن يعي الحقيقة . لذا أضحى فنانو اليونان 
وشعراؤها حالقي المتهاء أي أن الفنائين أعطوا أمتهم تصوّراً محدوداً لحياة 
الآهة وأفعالماء كا أعطوا الدين مضمونا عدداً. 

« مخطيء إذن من بحسب أن هذه التصورات والانعكاسات كان ها 
وجودها السابق في شكل جرد في الوعي قبل الشعر بصفة مفترضات وتعيينات 
دينية ذات طابع عام» وأنه في وقت لاحق فحسب كساها الشعراء صورا 
فتجملت بحلية الشعر الخارجية بل العكس هو الصحيح : فالشعراء المأخوذون 
في دوامة النشاط الفني ما كان يسعهم التعبير عا بختمر في أنفسهم إلا في ذلك 
الشكل المحدد من الفن والشعر. وفي أطوار أخحرى من الوعي الديني يمسي 
دور في الدائرة الدينية محدودا آکٹثر بكثر كا أن الضمون الديني يضحي أقل 
قابلية . للتمثيل الفني ٠0»‏ . 

إن مسيرة الفكر البشري تشكل معالمها مراحل ثلاث في طلب المطلق. 
فمرحلة الفن ما هي إلا تعبير الانسان عن « كشف المطلق بصورته الحدسية» 
بروزه المحض. مثالية تذرّ عبر الواقع عحتفظة دائ بكوا مثالية بوجه موضوعية 
العام الأحلاقي البشرتي ». أما المرحلة الثانية فتتمشل بالدين كحقل اخحر في 
طلب المطلق فجاء تحذيد 'هيغل اليظهر ما « إذا كان الفن يبلغ هدفه الأشمى 
عندما يعبر بجشاركة الدين والحياةء ويجعله داعيا عن مصالح الانسان الأبعد 
عمقاًء وعن حقائق الفكر الأكثر رحابة » لكن هذا سيبقى «بعيدا عن أن 
يمثل الصورة الفضلى للفكر » لا يبلغ «كماله إلا بالعلم ». 


',.۲۳ راجع هيغل المصدر السابق نفسه ص‎ )١( 
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أما المرحلة الثالثة فهي الفلسفة؛ وهنا يأتي أسلوب هيخل جدلياً في الفنء 
لأن قضية الفن هي القضية الناقضة للدين. ويعود الفصل فيغل الذي 
١‏ استطاع أن يدخل فلسفة الحمال والفن في نطاق فلسفته الجدلية. ولعل أجل 
خحدمة أداها لفلسفة الفن ولعلم الجمال هي في دفاعه عا أثير من اعتراض 
حول إمكان قيام علم للتذوق الحماليء وقد أشار الى موقفه هذا في كتاب « في 
الاشتيطتقا » حيث يقول: « إن الفكرةٍ هي أساس العلم وليست الخصائص 
الحزئية ولا الأشياء أو الظرواهر» فيجب النظر إلى الحمال بالذات. وليس الى 
الموضوعات الحزئية ». أما الفن في حقيقة أمره فهو تأمل عقللى: يحظى بوصفه 
اهتماماً من اهتمامات الروح اللا و لکن کا أن للقن فى الطيعة وف الذادرة 
المتناهية من الحياة قبلهء» كذلك فان له بعدهء أي داثرة تتجاوز مط فهمه 
وتمثيله للقطلق. فالفن محمل فى داخل ذاته خدودهء ولا عيد أمامه» بحكم 
ذلك من اخلاء مكانه لاشكال من الوعي أعلى وأسمى ». 

إن الفن بعد هذا التحديد لم يعد يعني تلك المكانة التي نعزوها إليه بوجه 
عام في حياتدا الراهنة . بل أضحى بالسبة الينا ليس ذلك الشكل الذي نؤكد . 
الحقيقة بواسطته؛ لأن الفكر البشري أقلع منذ زمن بعيد عن أن يعزو الى 
الفن وظيفة التمئيل الحسي للاهي . « هذا ما حدث لدی اليهود ولدى 
الملحمديين على سبيل المثال» وحتى لدى الاغريقء وذلك ما دام. أفلاطون قد 
وقف ٠.‏ موقف المعارضة الحازمة من أهة هومیروس وهزیودوس ... ولدی , کل 
شعب أدرك درجة متقدمة من الحضارة تأق بوجه العموم ساعة يتمخض فيها 
الفن عن شىء يتجاوزه وبتخطاه»٠.‏ لكن العناصر التاريخية في المسيحية من 
ظهور المسيح حتى موته أعطت الفن زخْاً للعمل فازدهر وتفتح لأنه وجد في 
الكليسة معوانه الأكبر. أما بعد ذلك فقد أحجم عندما ظهر التبدل في واقع 


. ۲۳ هيغل - فكرة الجمال ۔ مصدر ساہق  ذکره ص‎ )١( 
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الكنيسةء كمأ حدث ف ظهور البروتستنتينية ليتجرد من الصور ویبقی ف داخحل 
النفس والقكر. . .“. ) 
أما مراحل فكرة الحمال عند هيخل فقد مرت في ثلاث مراحل: 
المرحلة الأولى: تلتفت الى تطور الفنء وهذه تتمثل في الفن الشرقي 
وحاصة المصري الفرعوني . فيتمثل الجمال هنا في الأشياء الضخمة الجليلة 
ویکون الشكل عنده قد طغٰی عل اللضمون . وغل هذه .المرحلة تعنلل هيغل 
الرمزية بحل أبعادها. 
٠‏ المرحلة الثانية: فهي تمل النزعة الكلاسيكية في الفن اليوناني وفيها يتعادل 
المضمون مح الشکل ؛ وبنظره يبلغ الفن کماله في تاريخ هذه المرحلة. 
المرحلة الثاللة : وهي مرحلة السيطرة المسيحية آو المرحلة الرومنطيقية 
وفيها تغلبت الفكرة على الصورة واحتل التعادل عنده بين لمضمون 
والشکل' ‏ . 
لقد كان لكل برهة ما يوافقها من هذه المراحل بنظر هيغل في كافة 
الفنون: الفن المعماري يوافق البرهة الرمزية» وفن النحت يوافق البرهة 
الكلاسيكية » والرسم والموسيقى والشعر توافقها البرهة الرومنطيقية. أما الشعر 
فيتەحو ل ای تصويري ي (الشعر الملحمي) وای ا يحاي ونځمي ف (الشعر 
الغنائي) حتى تعود وتتداحل هذه معا لتشكل الفاجعة/ المأساة. 
إن قصد هيغل من بعد نظرته في تحليل الفن كا جاء معناء أن يدفع . 


(۱) مرجم سابق دذکره ص ۲٤‏ . 
Hegel: Esthétique T'sect.l (¥)‏ 
وأيضا ]30 - 296 Croce: Esthétique P.‏ 
و أيضاً : _- 30 - 28 Henri Lefebre: Contribution ù 'Esthétique P.‏ 
وأيضاً مارکس وانکلز المرجع السابق ذکره ص٣۲‏ - .٠١‏ 
وأيضا: مرجع سابق نفسە: +۳۸ _ “4 Wismatt‏ . 
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الفلسفة الى الأمام بعدما يعري الفن من ميزاته الخاصة. وما الطريقة الى 
عادل فيها الفن والدين والفلسفة إلا اثباتا هدفه العقلاني. قال كروتشه « إن 
اذهب اهيخلي› مذهب عقلاني ومناف للدين» فهو مناف للفن أيضاً ). وقد 
أعطى كروتشه هذه الصفة لاستاذه بعدما أعلن هيغل « موت الفن ». لقد 
أغاظ هذا الاعلان الفيلسوف والناقد والجمالي كروتشه عندما قال: «تلك 
كانت تة غرف وغر سخ اا لرجل كهيخل مفطور على حاسّة جمالبة 
متوفرة » وهاو و مندفع للفن : وف ذلك ضا ود ای العثرة التي سیق بعا 
تقلْبات أخری أن صادفها أفلاطون نفسه. وکا ا نه م یردد يي الامتال لعقلهء 
واستنکار اکا العام الخارجي والشعر اهوميري الذي کان عزیزا عل نفسة » 
كذلك ل حاول هيغل التهرب من متطلبات مذهيه» ميتوته الفن آو 
بالأحرى موته ٩)‏ . 

رغم هذا كله نستطيع إيجاز النقاط البارزة في تفسير هيخل للفن» 
والمطلق . والحمال» والفلسفة › والدين . ۰ وهذا یعتہر کاستنتاج للفكر الهيغل : 

أولاً: إن هيغل يؤكد على الغاية القصوى لدى بلوغ الفن ومدى اسهامه 
مع الدين ف اس ر المطلق؛ ٤‏ ضح كل ما يتعلق بحقائق الروح 

ثانياً: في محال الفن تنجلي e‏ المطلق الجمالي عن طريق الوسيط 
الحسی . ۰ ) 

ثالثاً: إن الانسان أرقى موجودات الطبيعة: الحيوان ثم النبات ثم 
الحماد. 

رابعاً: يتفق هيغل وأرسطو بقدرة الفن ووظيفته التطهيرية الأخلاقية؛ إذ 
إنه ينقى العواطف والانفعالات ويطهرها. 

خامساً: على الفنان أن لا يستهدف من عمله الفنى غاية نفعية يستخدمه 


(۱) کروتشه: م. س. ن. 
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كأداة تعليمية أو وعظ ديڼي› ولا مجعل من الفن وسيلة لنيل الحواتز والشهرة. 
فعلى الفنان أن محدد لنا التزامه مما يكشفه لنا من الحقيقة الحمالية الخالصة في 
الصور الحسية الي يبدعها. ولعل هذا المفهوم الخالص للفن يكشف لنا قيمة 
العمل الفنى الفريد إذا ماقورن بالدين والفلسفة. 

ا قشم “هيخل الفنون الى نوعين: 

١.-الفن‏ الموضوعي : ويحتوي على العمارة والنحت والتصوير. 
۲ - الفن الذات : وفيه الموسيقى والشعر. 

فمن هذين النوعين ابعاد يرمز من خلالما التعبير عن حركة الحياة بكل 
عنفواعها الباطني وانفعلات النفس الداخلية. . من حركة اللون والصوت الى 
بعد الرمز قي الصورة والمنحوتة والأئغام . كا أن الشعر وما ثل في أنواعه بين 
الملحمي والغنائى ي المأاساوي والدرامي . حی و ان يقسم زمن 
ای : رمري » وروي وکلاسيکي . 

ثم خحرج باستنتاج حول صفاء المحرفة بقوله: «إن الشكل الأصفى 
للمعرفة هو الفكر الحر. لكن الفكرة من حيث هي مثال» هي وحدة المفهوم 
والواقع ؛ هو النفس ۽ > والواقع الغلاف ا 
ولان يشان : تعلار ال الان لا یکنا ۷ ردا رلا که :لايل 
الفضلل لايصال عراز e‏ الحقة ا وڪي الفكر. . 

ومن المبدأً الميغلى ستأخحذ الماركسية جوانبها المادية وربط نفسها بالحمالية 
اهيغلية انطلاقا من هذه الفكرة: فكرة دونية الفن باللسبة للفكر» وسي 
الخصائص الادية أو المصالح السياسية. 

وقبل أن ننتقل الى دراسة النظرية الماركسية اللينينية في علم الجمال» يبقى ` 
أمامنا من الجذع الكانطى أو من الباحثين والفلاسفة الذين تتلمذوا على 
ر کاتط » فیلسوف ألاني مشهور هر. 


1٠ 


 روېنب شو‎ - ٥ 
صاحب المؤلف « مذهب الفنون الحميلة ». إنه يسمو بالفن كقيمة جالية‎ 
تعتبر أرقى ما يكن أن يصل إليه الإنسان في حياته. وهذه الفلسفة الجمالية‎ 
/ التي نادی ہا شوبنهور ما هي إلا -الجذع الحقيقي لأصول مذهبه الفلسفي‎ 
- العام إرادة وتمثلء وكذلك الفنان وياثله الفيلسوف» وهؤلاء جميعاً يتمتّلون‎ 
عبر مشاركة واحدة في العبقرية موجودات هذا العالى الميتافيزيقي. من محونات‎ 
صور عقلية أو أعمال فنية. آما الغاية من الفن بمنظور شوبنهور فهي بلوغ‎ 
أحد أمرين : إما إلى الفناء التامء أو إلى الغبطة الشاملة؛ ومن هاتين يكن‎ 

للفنان آن محقق إبداعه الف ! 

وبعدما وضع شوبنهور الفنون في سلم الأولويات نجده يفضل الموسيقى 
كرتبة أولية» وثانيتها فن العمارة وثالتتها النحت ورابعتها الرسم حتی وصل 
شعر المأساة و على مرتبته الخحالية. لکن اس تېقى عنده الأرفح رتية 
والأسمى اعتباراً. لأن العام عنده شطحة موسيقية تجسدت بمظهر أو بإرادة 
نقية قى تنمثلها ووجودها في العام » ووجود هذا العام لا يقوم إلا على إرادة 
مئل الموجودات(O‏ « فالعام موسيقى نجسدة» بقدر ما هو إرادة مجسدة». ٠‏ 


بقی شوبنہور مشدوداً لجحاذبيتين في بحثه الحمالي الفلسفي ء تارة لأستاذه 
« کانط» ,وظورا. لإستاة: .الأسانذة؛ أفلاطون ١‏ من:هذا!الحقلى المجالي فسر العام 
ارادة وتمثل فيقول « بتوضيع الارادة» الحتمل لدرجات عدة تشكل مقياس 
الوضوح والكمال الترايد ». 

لقد امن بتدرح الأشياء فکانت قناعثه بان لكل شيء جاله الخاص. 
وهذا التدرج يقودنا من الادة الى الحياة» ومن الكائنات الحية الى الأنسان: 
« فا لجمال البشري يشل التوضيع الأكمل على مستوى آسمى درجة يتيسر له 
بلوغها. | 


,. ٥٩ راجم : دم .ع أبو ریان : مصدر سابی دکره ص‎ )١( 
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آما نظام الفنون الحميلة بمنظور شوبنهور فما هو إلا جملة مثل تتعين الى 
كل فن. إن الفن المعماري - برأيه - أوضع الفنون للجدوى الادية التي عجعله 
دی من فن الحداثق أو من فن الرسم للمناظر الحميلة. وقي هذين الفنين 
تجسيد لواقع الطبيعة بحجارتها وترابها ونباتها. كا يتعاقب فن انحر هو رسم أو 
نحت الحيوانات» ٠‏ ورسم اللوحات : تارخية أو تماثيل» ورسم السمات 
الانسانية قي محال الأجسادء ثم الشعر الذي محتل مكانه فوق جميع الفنون 
التصويرية لأن موضوعه الخاص هو فكرة الانسان. ك| وجد في الشعر مراتب 
ترتقي تدريجياً من الأغاني الشعبية» الى الروائيةء الى الشعر الراعويء إلى 
اللحمةء الى الفاجعة؛ هذه الأنواع تصعد من تحت الى فوق باستفناء المهزلة 
(الكوميديا) التي تعتبر برای شوبنهور عدية القيمة حتى آنه لا يعتبرها فناً. 
حتی أن الشعر یبقی أدنى مستوى من الملحمة/ الأساة؛ وهي ضرب من 
الحاسة السادسة إذ لا يدركها الانسان إلا إذا تفتحت في ذاته الرأفة 
- بالآخحرين» والتوجعم هو المدف الأسمى لكل فلسفة٠؛.‏ ) 

من هذه التداحلات الفنية أوجد التفسبر المعبر عن مثل الادة والحياة 
والإنسانية ؛ ومن هذه الصورة يتزج الفن بالكون نفسه. ) 

وقبل انتهائنا من عرض وجهة مفهوم شوبنهور في الحمال والفلسفة يبقى 
التأمل الذي عبر عنه کروتشه بقوله: « بأن نعتنا شيا ما بالجميل يعني لدى 
شوبنهور» إن هذا الشيء هو موضوع تاملا الجمالي ». وکان کروتشه يقول انه 
بالممارسة يصبح « النصفي الحمالي »ء كذات عحضة يبدو الفن؛ رؤية لحدسية 
عجيبة » غامضة للمثل «ذلك تاأمل الأشياء المستقلة عن مبدأً العقل ». 


لكن جوهر العبقرية يبقى في « القدرة السامية على التأمل « كا أن الفن 
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هو النهج المفضل للمعرفة الفلسفية باعتبار أن الحجمال ثل حقيقي للارادة 
الصحيحة. وباختصار يكن تلخيص الحمالية عند شوبنهور بعبارته المشهورة: 
« يعيرنا الفنان ناظريه لنبصر با العام ». لأن الفن وسيلة متازة لبلوغ معرفة 
الكون المحضة. 


وباستنتاج موجزء حول مفهوم شوبنهور» من علم الجمال» وموقفه من 
الفنون» یکن حصره با يلي : 

١‏ سما شوبنہور بالقيمة الحمالية حتى وضعها في أعلى مستوى» وعلى 
الانسان أن یری إليه. 

۲ - فلسفة شوبنهور الحمالية مستمدة أو امتداد لمذهبه الفلسفي العام 
الذي يقرر فيهء ان العام إرادة وتثل»ء والفنان مثله في هذا الشان مثل 
الفيلسوف. لشاركتها العبقرية» ومضمون قدرتي) على التأسل الميتافيزيقي. 
وكا أن الفيلسوف يتمثل الموجودات أو الوجود الميتافيزيقي من خلال صور 
عقليةء نرى الفنان أيضاً يتمثل هذا الوجود اليتافيزيقي من خلال أعماله 

الغاية من الفن - بنظر شوبنهور- هي الوصول إلى نوع من الغناء 
التام أو الغبطة الشاملة. التي يحقق الفنان إرادته بواسطتهاء من وهخ إبداعه 
الفنى . ۰ ١‏ 

٤‏ - الموسيقى برآیه دروة الفنون» لہا ي والعالم ده موسیفی 
بتحسد صفاء E‏ 


وبذلك کون مفهوم ون ٤‏ الحمال مرتبطاً بواقف ميتافيز يميا 
مثالية حالصة . 
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المصضللالتامن 


الم حلة السابعة 
علم الحمال الاركسي/ نظرية الادية الحدلية فى الحمال 


ارتقت الادية على يدي كارل ماركس وفردريك انکلز أشواطاً بعد دندرو 
وهيغل . فأغنت رؤاها الجدلية تلك الصور التي استمدت ثوابتها من واقع 
المجتمع بظواهره التاريخية المتتحركة على ضوء التطور التاريخي لطبقاته. حت إذا 
جاء علم الحجمال يعكس نفس الواقف ويحمل ذات الجوهر لتفسيره صور العالم 
وتطوره في ظواهره الادية والتاريخية والاجتماعية. 


ما أن الصراع الطبقي في مرحلة تاريخية من تطور المجتمع» جاء علم المجمال 
من صميمه تجسيدأ هذا الصراع الذي لا ينفصل بنيوياً عن مراحل تركيب ظاهرة 
الطبقات . 'وهذا ما انعكش بالضرورة في تاريخ علم الإستيطيقا بكل عنفوانه 
صراعا بين الادية والمثالية . فالمثالية تببحث عن ظواهر الجحمالية من طبيعة 
روحية أولية/ p٥٣‏ ؛ ٠‏ بنا تبحث الادية عن آساس موضوعي لظاهرتہا 
الجمالية في الطبيعة وفي حياة الانسان. حتى أن اخحفاق الادية الميتافيزيقية في 
تاسيس علم الجمال كان مردّه لتلك النزعة التأملية: الواضنحة التي اتبعتها هذه 
الطبقة عندما حاولت أن تأخحذ مواقعها بين المثالية والماديةء فكانت حوافر 
الماركسية بتلسيق مواقفها العلمية بعدما نجحت في اكتشاف القوانين المحروفة 


o 


التي بني على أساسها ماركس نظريته في التطور التاربخي لظاهرة الطبقات 
الا جتماعية » وبناءً عل هذه الرو ى جاأء تطیی فوائين المادية الحدلية ف الات 
المعرفة . 
من هذه النظرة الواقعية جاء تفسير الموقف الماركسي لعلم الجمال بجا 
یشکله من ظاهرة لا تنفصل, عن ذلك الصراع الطبقي الخاد الناجم عن 
تكوين مراحل التطور التاربخي لواقع البنية الاجتماعية في مكان ما وزمان ما 


أما الأصول الأولى لعلم الجمال فيعيده منظرو الحمالية الماركسية الى ما 
قبل عصرنا بجا لا يقل عن ٠٠٠١‏ سنة أو أكثر› يعني الى عصور بابل ومصر 
القدية والمند والصين عندما كان مجتمع الرقيق سائداً في أوسع مداه. كا 
ويعيد أيضاً أصوله الى اليونان في أقدم مراحلها؛ وما آثار هرقليطس 
وديقريطس وسقراط وأفلاطون وأرسطو وهسيود إل التعبير المؤكد عن هذه 
الرؤية بكل استنتاجاعبا. وهكذا يتابع الأصل مسيرته مع روما القدية فيم| تركه 
لوكريتس وهوراس من دلائل في الأعمال تبّت أيضاً واقع التطور التاريخي 
لتکوین المجتمع ف زمان ما ومکان ما!. 

وإذ بالقرون الوسطى باهر بواقفها مع القديس أوغسطين وتوما الأكويني 
وسواهما ممن نادوا بنظرية الجمال الاي . 

إمّا ظاهرة علم الجمال فتتخذ من بنية المجتمع ملاعاً لا تنفصل عن 
جوهره ومزاياه! إذ أنه أضحى الصورة البيّنة لمحض وجوده وانعكاس حضوره 
وثنياً كان أم إهياًء راقيا مزدهراً أو متدنِ في تخلّفه سيّان؛ يعبر عن مرحلة من ' 
مراحل هذا الانسان في مجتمع أو بيئة. 

وما أن جاء عصر النهضة الأوروبية حتى وجدنا علم الجحمال يرتقي مع 
بترارك ولیونارد دافنشي وېرونو ومیکالنجلو وسواهم عبر تیارات متعددة 
تتعارض فيها التطلعات التي جاءت من نزعات غامضة في القرون الوسطى . 


۱٥٦ 


لقد حملت رياح التيارات معها مظاهر التبدل في الوضوح والاضاءة بكل 
أبعادهما الواقعية . ) 

٠‏ وما أن أطل عصر الانارة حتى حمل في طياته أفكارا مضيئةء تجديدية 
تتصدّى للأفكار التق جسدما الفلسفة الحمالية الارستقراطية الرجعية. وإِذ 
بادموند بيرك وهوغارث ولسينغ وهردر وسواهم يعارضون ما حملت الحمالية 
الارستقراطية من الأفكار الرجعية مؤكدين مبدأً تعارفوا عليه وهو القائل 


بانطلاقة الفنون كلها من راقع الحياة الاجتماعية ولا تنفصل عنهأ إطلاقاً. 
كا أن رؤية الحمالية الماركسية لاحظت أن. حل مشاكل الاستيطيقا على 
طريقة « كانط » و« شلنغ » و« هغل » كانت سبباً لأمثال هؤلاء الفلاسفة أن 
يقعوا في مطبّات قادتم الى مواقف مثالية حتمت على علم الجمال أن يلازم 
بالضرورة تناقضات لم يقدروا الخروجح عن دائرتها الئيالية . بينها استطاع مفكرو 
الاشتراكية وهم نخبة من أبرزهم هرزن وبلنسكي وتشيرنشفسكيي أن يبددوا 
مثل هذه التناقضات بنفيهم ها ومعا ل حتهم عن وعي واقعي المشاكل الحمالية. 
فاستطاع ھؤلاء وسواهم أن يرسموا طا لإبداع وجه جديد للاستيطيقا لأن 
تكون أكثر ديقراطية وثورية في آن معاً. ثوريتها نبعت من قوانين واقعية في 
الفن» وارتكزت على إيديولوجية شعبية تعارض مبدأ الفن للفن. فأضحت 
تلقائياً تقدمية أتاحت للواقعية النقدية أن ترسي دعائم نظريتها على منهج فني 
لقد كان دور الماركسيين قي تطوير هذا العلم ن خلال رؤاهم اليه على 
آنه يبحث في مفهوم حول فهم الانسان الحمالي للعالم الذي يعيشه أو الذي 
حيط به بناء لقواعد مدروسة» منتظمة ؛ إذ يتم هذا البحث بدراسة فهمنا 
وإدراكنا لطبيعة التطور الاجتماعي وقوانينه ؛ كا يدرس ذلك الدور الاجتماعي 
المبدل الذي يقوم به الفن في المجتمع باعتباره صورة خحاصضة من صور تمثل 
الانسان وفهمه للعالم. وبناء على خحلاصة مذا المفهوم أوجزت الماركسية فهمها 
لواقع الانسان الجمالي والعام اللحيط به بموضوعات تتحدد با يلي : 


1 av 


١‏ - دراسة العنصر الحمالي في الحقيقة الوضوعية 
۴ -دراسة طبيعة الجمال الذاتي/ جال الشعور. ' 
۴۳ دور الفنون في دراسة العنصر الجمالي وطبيعته على ضوء مادي 
ملموس . ) 
أما الخلاف المبدإي الذي قام بين المفاهيم الجحمالية للمادية الحدلية 
ومفاهيم الجمالية الخالية من جهة ومفاهيم الحمالية للمادية اليتافيزيقية فانه 
يتخذ موقفاً مخايراً جداً منبا: أولا إن الاركسيين يؤكدون على أن الأساس 
الموضوعي لادراكنا لظواهر الحمال في العام المحيط بنا هو شرط أولي» من 
رؤية تعتبر هذا الأساس الموضوعي هو النشاط الخلاق والعمل ا 
للانسان. وفي تداحل هذا النشاط نجد الطبيعة الاجتماعية للانسان وقواه 
الابداعية المنتجة القادرة على تغيير الطبيعة والمجتمع » تنمو هذه القوى وتتطور 
ې اتساق شامل وحرية تامة . 
ونما جاء من أحكام جالية لدى الماركسيين مقولات حمالية أبرزها: الجميل 
والقبيح › النبيل والمتواضع »› التراجيدي والکوميدي › والبطول والعادي السوقي 
(Vulgaire)‏ .„ 
إن هذه المقولات لا بد من مواجهتها خلال الادراك الحمالي اللعام في 
حقل تچارنا وي مجالات وجودنا الاجتماعي ف إطار. حياننا الاأنسانية غل 
عملية الانتاج والاجتماع والسياسة والئقافة وفي نظرتنا للطبيعة كا تواجهنا ف 
كافة 'قضايانا الحياتية اليومية. 
) أما علاقة هذه بالنمو. الذاتي لثلنا الجحميلة الشعورية والذوقية والفكرية ‏ 
وتجاربنا ومثلنا وتقديرنا الجمالي فإن الحمالية الماركسية ترى أن هذه كلها 
انعكاسات حقيقية عن العلاقات والعمليات الموضوعية الحمالية بمدى 
تأثرنا بواقع نعيشه؛ فيؤثر بنا إما أن يعكس في نفوسنا الارتياح أو العكس. 
إن الشعور بالتعة ا 4 الابداع البشري ما هو إلا التقدير والاعجاب 
هذا. الانسان الخلاق. لأننا إذ نقدر صراع هذا الانسان من أجل نصرة 


10۸ 


الأهداف النبيلة التي تحقق حرية الانسان e‏ وهذا ما يترك الارتياح 
والعجب به» وبالمقابل تتقزز نفوسنا وتشمثز لما هو قبيح أو وضيع وهلا هو 
مصدر كره لأعمال تحط من قيمة الانسان باستعماله ضد أخيه 
آسالیب الاضطهاد والقهر والقمع والظلم لمن هو آدنی منه a‏ 

من هذه الخلاصة يمكن إعطاء الصورة لمفاهيم الحمالية الماركسية بشكل 
موجز. إن الماركسية تقدر عالياً عملية الفنون وحركة الابداع الفني لأا جزء 
مہا. آما جال الاستطيقا الماركسية فهي ميدان ابداعي وعمل خلاق يصدران 
عن توافق مبدإي لقوانين الجمال والاحساس بالشعور الفني والتامل الفكري , 
والنظرية الماركسية تنبثق رؤيتها للفن على أنه « صورة خاصة من صور فهم 
الانسان للعام» وهي تدرس البادىء العامة لموقف الانسان الجمالي إزاء 
الحقيقة الواقعية > وهي علم إيديولوجي مثلها في ذلك مثل الفلسفة» فهي 
تدرس العلاقات القائمة بين الفنون والوجدان الحمالي وبين الوجود 
الاجتماعي والحياة الانسانية على وجه العموم 7 ) 


إن علم الجمال .الماركسي اتخ المادة منهجاً ليستخدمها في الكشف عن 
طبيعة هذه العلاقات . كا تبحث عن الأوجه المختلفة لكافة الفنون باسلوب 
علمي لاظهار طبيعة هذه الفنون و« نشاتها الأولى وعملية الابداع الفنيء 
وصلة الفنون بالصور الأخحرى للوجذان الاجتماعي ومواقف المدارس الفنية 


المختلفة اغ ارتباطها' بجماهیر التجب ونان الواقعية والقوانين التارغية 
الي تحكم تطور الفنون» وميزات وخحصائص الصورة الفنية» والعلاقة . بين 
الشكل والمضمون في الفن» والمنهج الفني والأساليب والطرق الفنية ٠»‏ . 
- وما لا تخقيه الدراسية الحمالية للمادية الجحدلية من موضوعات فإنه يدور في 
معظمه في إطار البادىء الأساسية للواقعية الاشتراكية إذ أنها تسلط الأضواء 
على دورها الاجتماعي المتطور في بناء المجتمع الاشتراكي الذي يؤدي بالتالي 


)۲-١(‏ أنظر : د.م.ع. أبو ريان فلسفة الحمال ص °۸ مصدر سابقی نفسه. 
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تحليلها العلمي على عمق في تقييم العلة والمعلول من أجل الوصول الى نتائج 
خحيرة يشكل فيها الموضوع إطارها الجمالي لتتوجه بالتالي الى تربية النشء 
وتنمية المشاعر الفردية في بنية الانسان وذوقه نحو التطور من أجل الوصول الى 
تكامل جالي في المجتمع ليتحول عن طريقه هذا المجتمع من تمع متخلف 
الى مجتمع متطور متقدم . تتعانق فيه المباديء من أجل رقي الطبقات المسحوقة 
الى و 0 مر رضرر. وبذلك ترتبط الحمالية 2 اباد الأساسية للمادية 
الشقات. 


بعدما ربط ماركس جيع الظاهرات الإنسانية بالعلاقات الاجتماعية ؛ حدد 
انجلز تلك العلاقة بقوله « إل التطور اا والقانوني والفلسفي والديني 
والأدبي والفني الخ» يقوم على التطور الاقتصادي . دران جميع تلك البينات 
تتفاعل في ما بينها وتقاوم الركيزة الاقتصادية أيضاً. ليس الوضع الاقتصادي 
هو العلة» إنه ليس وحده نشيطاً وما تبقى نتيجة مطاوعة ليس إلا بل هناك 
عمل متبادل على ساس الضرورة الاقتصادية التي تفضي د في النهاية إلى 
تغلب ». لقد ظل الفن والأدب - رغم مقام الأقتصاد في المفهوم الماركسي - 
منوحاً استقالاليته اللسبية . فقال عنه بيلنسكي إن «الفن 2 استراحة لدى 
الواقع ؛ وبالتالي فإن دوره لا يقوم في تصحيح المحياة أو تجميلهاء بل في 
إظهارها كا هي في الواقع ». وغورکي قال: إن الحمالية هي أخحلاقية 
المستقبل » بينيا رآي تشرنشيفسکي يژ كد على أن ر« الحمال هو الحياة » أو أقلهء 
« الحیاة کا جب أن تکون . 

ظلت الحمالية الماركسية في مسارها التنظيري مع الباحثين حت أرست 
الواقعية الاشتراكية مفاهيمها كمذرسة عام ۱۹۳١‏ عندما انضوى نقاد الحمالية 
في هذه المدرسة في الاتحاد السوفياتي وخارجه» منہم من التزم بقواعدها ومنهم 
من راح ايقيس الفن على هوى مداركه الذوقية وفهمه الموضوعي للجمال كا 
فعل بلخانف وجوج لوکاش» وروجيه غارودي وسواهم . ) 


۹۰ 


التقلالتاسع | 


المر حلة الثامنة 
مر حل الاتجاهات التو عة 


مذهسة التنو ع ف علم الحمال اللخديث 

إن توریع المراحل الذي اعتمد ناه ف بحشنا هذاء لا يتقق والتقسيم الذي 
أعتمده کر وتشه ؛ ولا حی ذا الذي اتبعه دن هویسمان ف مۇلفە « علم 
الجمال ».. إن المراحل التي اعتدمها كروتشه في تقسيم تاريخ علم الجمال 
حصرها ف لاٹ : 

,.» ۔عهذ ما قبل « کانط‎ ١ 
» والعهد « الكانطي‎ - ۲ 

۳-علم الجمال بعد «كائط». 

أما دني هويسمان فقد اتبع في توزيعه طريقة» أكثر حداثة توشك أن 
تاحذ مفهوم المنهج لا تتسم فيه من وضوح» عبر معادلة العصور التي مر بها 
تاریخ علم الحمال؛ فحاءث في إطار الباب الأول س مؤ لفه المنوه عله کےا 
يلي : ) 


۱٦۹ 


-١ ٠‏ الأفلاطونية أو العصر الاعتقادي ؛ وهو فصل يضم في أبحاثه ثلاثة 


اتجاهات . 
أ - الأفلاطونية . 
ا 


ج - الأفلاطونية الحديدة. 
٢‏ ۔ « اما الفصل الثاني ففيه : الكانطية أو العصر الانتقادي » وفيه أيضاً 
ثلاث نقاط هي : | 
سلاف کانط . 
ب _ کانط . 
جح ما بعدم کانئط )۔ 


۳ وقي الفصل الثالث: الوضعية أو العصر الحديث ويشتمل على: 


أ-علم الجمال العلوي . 

بعلم الجمال السفلي 
ج-علم الجمال من أسفل الى أعلى أو مستقبل علم الحمال. 
إن تقسيم هويسمان» جاء على ضوء الرؤية لمفهوم العصور؛ لأنه تجاوز 
اتباع التقليد معتبرا “ 'الأفلاظرنية ٠صفة‏ ' للعضر الاعتقادي: نمع احتفاظه 'بدور 
سقراط كمزنل؛٠‏ 'ألكن الريادة لأفلاظؤن. آما دوز الأرسطوطاليسية فقد 
أعطاه ميزة النضج في النقد كمنهج أكثر موضوعية . وإذ بالقرون الوسطى لا 
ترغب هجا بعيدأً عن الروحية الأفلاطونية فأضفى عليها صفة الجدّة. ولدى 
انتقاله للمرحلة الثانية التى يثلها «كانط » فقد أعطاها صفة العصر 
الانتقادي ؛ وهيي تمثل أسلاف «كانط »؛ لكن العظمة كصفة لا تصح إلا له 
/« كانط » لأن الدور الذي تجاوزه وقام به کان میزاً. وهنا نراه یتغاضی عن 
دور ديدرو المؤسس البارز للقواعد الحمالية والنقدية والواقعية والاجتماعية 
والفكرية التي كان هما الحقول الواسعة في تكوين مفاهيم جديدة في علم 


۱1۲ 


الحمال . والتيار الواقعى الذي بناه أتباع دیدرو من بعده کان له الموقف الحازم 
ي وجه التيار المثالي الذي فة « کانط » وحق اتباعه منېجه من بعڊډه أو من 
سار في فلك فكره المثالي الميولي / الميتافيزيقي !/ إتباع مدرسة الفن للفن. 

إن إعادة النظرء في تقسيم المراحلء التي اجتازها تاريخ الفن الجماليء في 
بحثنا العتيد»ء جاء من رؤية القيمة والمفهوم لركة لادا وحركة التاريخ 
المحداحلة في تفاعل الحضارة الانسانية. 


ن هت ر ان کر تریغ ا ف د e gre‏ 


لقد ترکز الببحث عند كروتشه وهويسمان/ قرا غل # انظ¿ دون 
سواه! وهذا ما لا يكن إنكاره؛ لكن التغاضي عن الاتجاهات الأخحرى ل يقبله 
بحثنا لسبب وجيه جدأء هو: محض علاقة. التأاثبر لكافة الاتجاهات على توجيه 
المدارس والأنواع الأدبية التي سيبحفها البابان/ الثاني والثالث. إذن لا يمكن 
ن ساط لشو على المثالية وما ينجم عنها من تيارات أدبية ؛ دون الواقعية» 
والواقعية' الاشتراكية» والسريالية والرومانسية» والكلاسيكية الجديدة» 
٠‏ :حقی التصويرية وما شیاہھا. .ے ! فإطلاق الشمولية في بحا لا 
يتیح لا الفزصة لأن نلم بدقائق القوارق الفنية ف جوانب المتهج : وديدرو 
أضحی قاعدة قبل « كانط ٠»‏ كيا جاء التنوع الذي وزعته مؤثراته. عل صعيد 
الفن. . عل أن « كانط » كان قد استطاع أن يؤثر في حقل إبداعه حتى دعي 
باي الجمالية الحديثة . والكانطية ستبقى في التاريخ الحمالي المرحلة الحاسمة في 
إظهار الجمال كا مر ذكره في نقده للحكم الخالص وؤ«الثالث». 
لقد استطاع « كانط» أن بجمع المعارف التى جاء بها أسلافه وما قاله 
هويسمان يؤكد صحة هذا القول إذ أن «المذهب الكانطي بكليته موجود 
بالقوة لدى المؤلفين الأولين ». 
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هوذا التحديد البين للظاهرة الجحمالية عند « كانط » وهو أحد الأسباب في 
إبداعها. 

آما کروتشه فقد حصر تقسیم تاریخ الحمال ب «کانط » وما قبله وما 
بعده . فتحديده ل .يات واضحاً إلا من خلال نقده. فاعطى مرحلة الحداثة 
لعلم الحمال « الصفة الوضعية/ من الجمال الحلوي الى الجمال السفلي ليصل 
الى رؤية /تصوره لستقبل علم الجمال. 

أما الطريقة التي اتبعتها هذه الدراسة في معالجة علم الجمال من خلال 
الرؤ ية الزمنية التي تخدم الأداء المي الذي يضيء منهج الأنواع والمدارس 
ألأدبية؛؟ فقد جاء تة تقسيم المراحل بناء لواقع کل رل تارحخية تستشرف 
نوافذها على الظروف e‏ لتطور الحضارة» ثم قیاسا على أصالة المغاهيم 
التي انعكست من حركة التاريخ والمجتمع ليواكبه)ا حركة فنية ذات بنية 
إبداعية جاءت بعد صراع ساد الحتق فيها للأفضل/ الأنسب من حيث تبانسه 
مح جدلية ‏ الحركة وضرورتها في الزمان والمكان. 
) من هذه الرؤ ية بالذات تخرج هذه الدراسة مح مراحلها الثمانية لتحمل 
تداعيات فنية لمنهج متكاملء علاقته مرتبطة بموضوع اا والمدارس الأدبية 
الذي سياتي البحٹ عنه في باٻين: تتسع فصومى| وتتشعب تتشعب في موضوعات 

فالمرحلة الأولى في هذا الباب «بكارة علم الجمال في عصره الطفولي » 
ستجد ها انعكاساً موضوعياً في الباب الثاني على الفكر والفلسفة والفن عند 
اليونان والبابليين والرومان من خلال عطاء شعراء هذه الحضارات في شعر 
الملا حم . وهنا يکن أن نست i‏ الأفلاطوني ف ر المحاكاة » والفرق بينه 
وبين مفهوم EE‏ ال القيمة التي حللها نقداً أرسطو لواقع المأساة من 
جهة وني الشعر/ الملحمة من جهة أخرى. وقد ينطبق نفس التفاعل لينتقل 
الى الرومان ويصبح هوراس وفرجیل/ ارسطو جديد وهوميروس كذلك. 

بينها نجد انعكاس المرحلة الثانية /« كلاسيكية القرون الوسطى / الحصر 


14 


الاتباعي» الامتداد الجديد لأفلاطون » النقلة الجديدة بشكل أخر إنما يدور في 
جاذبية اليونان مع دانتي وملتون في ملاهمها ثم تمتد هذه العدوى حى تشمل 
معظم ناظمي الملاحم في أوروبا عصرئذ كا جاء في قصص القدماء» وقصة 
طروادة» وقصة ايتياس» وقضة طبة» وقصة الاسكندر» ثم قصص 
البريطانيين وقصة تريستان» والنظومات القصصية القصيرة وسواها حيث تتم 
معالجتها جميعاً في الفصل الحادي عشر من الباب الثاني مع ذكر أساء 
مۇلقيها. ) 

أما المرحلة الثالغة « المرحلة الانتقالية /عصر التجاوز والابداع » فانها ولا 
شك ستساهم في دفع 'الأدب لتطوير النوعية فيه وخلى المناخ التجديدي 
لابتكار جديد من الفنون التي سترسم ا لحطوط الحديدة في اداب أوروبا» وهذا 
ما سيعالحه الفصل الثاني عشر من منظومات تعليمية الى فنون ساحرة بقوالب 
رمزية واستعارية تحمل الطابع النقدي بصور خختلفة ؛ على ألسنة الحيوان وما 
شاہه» حتی ظهور الطابع الكلاسيكي في الأدب مع راسين وكورني ومولییر 
وشکسبیر وسواھم على ضوء منہج دیکارت. 

بينا المرحلة الرابعة/ « عصر الصراع المذهبي »› ظاهرة التيارأات الفكرية 
والنقدية »: والمرحلة الخامسة/ « ظاهراتية الحداثة في الفن .والحمال مع ديدرو 
و « كانط » . إن الفنون ههنا سوف تتضارب فيها الآراء للشرخ الذي أحدثه 
الجدل بين الواقعية والمئالية . فالواقعية ستجد ها ما يبررها وأيضاً المثالية. هذه 
تفرز الواقعية ثم السريالية» التي تأاثرت بالتحليل النفسي الفرويدي» بيني 
البرناسية ستوجه مثاها نحو معالحة الفن من أجل الفن. 

آما التوجه الذي سيلحق ببقية المراحل: السادسة/ «علم الجمال في 

مرحلة الانقصام بعد .و« انط » مع شلر» وفیخته» وهیغل» وشوبنهور» شورف 
يليه « علم الجمال الماركسي / نظرية المادية الجدلية في المرحلة السابعة فتلازمها 
الواقعية الاشتراكية والوجودية في الفن» وهنا تتم معالحة الفن على ضوء البنية 
الفوقية والتختية من منطلق اقتصادي مادي عبر معالجة جدلية لواقع الحياة. 
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آما المرحلة الأخيرة/ « مرحلة الانجاهات التنوعة في علم الحمال الحديث » . 
فإنها ترسم منهج جديدأ لبنية النقد الحديث مع كروتشه وت. س. اليوت» 
وبول فان تیغم» وسانت بیف» ثم ياتي دور المنظرين الحديثين أمثال 
جاکیسون؛ رولان بارت» تودروف» سوسور» والتوسیرء ‏ وشتراوس»› 
ولوكاش» وغرياس وغرامشي » وشومسکي » وغولدمان» وکریستیفا وسواهم . 
ولأن الفن والحمال ظاهرتان انسانيتان خدمتا / وتخدمان المجتمع ؛ فقد وجدنا 
في الآدب تفسير*ما على أوسع مدى؛ من هنا وجدنا أيضاً أن الأنواع والمدارس . 
الأدبية مجاهي الرحب والطبيعي في ربط العلاقة الجدلية القائمة بينهيا عن طريق 
انعكاس _ الحركة التاريخية لرصد هذه الامتيازات القائمة بين القن والجمال 
والآدب . 


وهذا نکتفي في دراسة علم الفن والجمال بتلميحات عابرة لاعلام كان 
ھم اثر کبیر في إغناء النظريات الحمالية من الأساء التي يمكن أن تضاف إلى 
ما ورد أعلاه: برغسون نيتشه» أما تولستوي - فسيأتي البحث عن نظريته وعرض 
رأیه في الفن. وروسکین»ء فاغنر أوغیست کونت» تین» سانت بیف» فیکتور 
كوزان وسواهم العشراتا؛ نأمل أن تتاح الفرصة لاعادة النظر بدراسة 
أخری تفي ھۇلاء حقهم لأن نظریاتہم کان ها وقع و في توجيه الفن 
والجمال في عصرنا الحديث . 


۱“ 
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الل الأول 


الأنواع الأديية ومدارسها 


حر کة تندل في التاربخ والحضارة 


هل يصح أن تكون التجربة اليونانية أولى مدرسة عرفتها ا 
العالمية؟ سؤال يط رح ذاه ف بداية الببحث عن الأنواع الأدبية. من هنا يکن 
القول بان التجربة اليونانية في حمل الفن كانت غنية جداً لصفتين أساسيتين : 
الأولى عراقتها .في القدم والخضارة والثانية لتجربة أعلامها في الببحث 
والتحليل والابداع. ) 

اذ أن صدى تعاليمها/ كأقدم مدرسة فنية عرفتها الحضارة العالية 
جعلت من خحصب عطائها في حقول. العلم والمعرفة أن تكون صاحبة الرمز 
لمجي في. مضامير الحجمال والفن والتاريخ والأحلاق والفلسفة والفكر 
والأدب/ . إنها المدرسة التي حملت قوانينها الى العام دون أن تصدر البيانات؛ 
بل أعطت القاييس وخرجت من حقل تجاريها بمغادلات فرضت عل البنية 
الحضارية - بعدها- رؤاها رغم طفولتها البكر في حيز الاستنتاج. 

لقد تعاملت مع الانسان وألكون من خلال حركة تتبدل في واقع الادة 
والتاريخ . . والحضارة. ونحن اليوم نتعامل معها علمياً ومنهجياً عل ضوء أسسها 
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الى قاست عليها مبادىء الوجود في الحياة وما وراء الكونء مع الانسان في 
عالمه الداحلى أو الخارجي/ وكيف ذهب الانسان بالتزام المحاكاة في الابداع 
الفكري والفني والجمالي. 

إن هذا لا ينفي التنويه عن حضارة كشفتها الحفريات والتنقيبات في بلاد 
ما بين النهرين/ العراق اليوم. لقد أظهرت النتائج للكشوفات التي استحصل 

عليها المنقبون تراثا ارا لآثار مندثرة كشفت عن أسرار حضارة كانت زا 
التاريخ تحكي جد السومريين/ الاكاديين/ البابليين؛ وتراثهم الفني 
والتار يخي والأدبي. 


لقد حققت الحفريات التي بدأت عملها منذ مطلع القرن OF‏ عشر 
وحتى اليوم› معلومات وحقائق أثرية بدلت اراء كثيرة في تحليل وهمي / 
تقديري لعلاء التاريخ والحضارة والأدب والفنون عن سبل الحياة الأكادية 
العريقة في قدمهاء والتى كانت تفتقر هذه التحاليل لشواهد ثبوتية إلا ما ندر. 
ن کا ار ت ا سه اا ات روات عن لا فده جن ااه 
أن يعود e EE‏ - ۰۰ ق. م ./ عنوانہا « جلجاس » سیخصص 
ها. الببحث فصلا مقيلا في هذا الباب بالذات؛ ليستوحي من حركتها نتائج 
نغدية تتحدث عن حضارة عريقة في التاريخ القديم . 
٠.‏ آما. تاريها. المعلن» .فلا يفصله. في ,القدم عن. تاريخ ملاحم . اليونان إلا 
بلحو ٠.٠١٠١‏ سنة تقزيباً. لكن المدلول الثارخي قد أعطى بصفة: الأسبقية 
تصنيغاً لعراقة اليونان وتأثير علومهم وملاحمهم على حضارة الشعوب التي 
تعاملت معهم وآخحذت عنہم فأضحى اليونان مصدر الثقة في النقد والقياس 
والتحليل والحمال على صعيد الفن وقواعده. 

بعد كل هذا الاستدلال البنيوي یکن الاجابة المتوقعة عن قيم اليونان 
ومقامهم الرفیع کتراٹ لا ینضب في شتی الحقول وقد زودوا بہا أجيال 
الحضارات المتعاقبة بعدهم با أنتجوه علميا. . . ويكفيهنم الفخر باهم كانوا 
روادا سبّاقين في إحياء المعارف بعد ليله لظواهر الكون والطبيعة والنفس 
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الانسانية . وبذلك يكونون قد أسسوا آول مدرسة في أكثر من مضمار بجا فيها 
الفنون واخصّها اللخطابة في النثر والملاحم في الشعرء والملهاة والمأساة وجعلوا 
ها ضوابط ومقاییس ف موازین التسحليل والنقد. 


تراثية الونان| والحركة الابداعية 


ما دام الحدیث دائرا ف إطار الفلك / والحاذبية اليونانية وجب عليناء أن 
نتوجه الى محيطهم في الدراسات الرائدةء التي تدور حوهما مناقشات المدارس 
المختلفة الاتجاهات» ومنها تتفرع أغلب المواقف والنظريات/ أو على أساس 
بنيتها ودلالتها تؤخذ المقاييس؛ نجد الضرورة تقضي بالعودة الى الأصل من 
هذا التراث المجيد. 

لقد توقف الباحثون في أكثر من دراسة أمام البنية العلمية الشاخة التي 

سبق اليونانيون ا اكتشاف الفنون/ والفضل هنا يتوجه بالتحديد الى أفلاطون 
الذي بشر به وېقدومه سقراط والذي سماه بالإله القيم على فكرة الفن 
والجمال! وهو بالڏات صاحب الوعي المثالي في رؤية الحمال. لقد جاء بعده 
شن استطاع أن ا الحمال والمحاكاة بوهج فلسفي تحليلي مبني على النقد 
الموضوعي ؛ , ليصبح به التراإث اليوناني. قائ على قوائمه .الثلاث :سقراط رأس 
المخلث ' وقاعدته المنشرجة أفلاطون وأرسطو. وبالأجيز ٠استقرت‏ الفلسغة 
/والنظرية التي اعتمدا أوروبا الحديثة ومنها خحطت نحو التطور في اكتشاف 
علومها. oT‏ 
لقد أضاء الفكر اليوناني رؤية القاعدة للبنية الفكرية». والمادية التي على 
أساسها بنت أوزوبا مدارسها الحديثة . إن كان لليونان فضل الريادة. م يزاحمهم 
عليها أحدء عصر ثذ. بل بالعكس» فقد أعطوا على مر العصور للعام دون 
منة حت .أضحى التزاث العلمى منهلا لمن٠‏ أراد التزود من خيراتهء الزاخرة 
سواء في الفلسفة آم٠‏ في الأخلاقء في علم الاجتماع أو في الأدب/ الذي 
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أضحى مصدر شهرتهم الفنية. أضف إليها ملاحمهم التي تحوز على قدر كبير 
من الاحترام للعبقرية الفدّة التي لا تضاهى في إبداعها؛ وبالتحديدء ما قدمه 
قي هذا المضمار هوميروس ف ملحمتيه الشهيرتين: الألياذة 11121٥‏ والأوديسه 
Odysée‏ . 


لقد ورث الرومان منہجية اليونان» فأبدعوا بعدما تعلموا أسرار الفنون. 
وإذ بهم محملون لقب تلامذة اليونان ومتممي فنونمم/ في النقد هوراس الذي 
سار على خطی ارسطوء وف الشعر بوبلیوس فرجیلیوس مارو کںااbاں۴‏ 
Maro‏ iusاiعVir‏ الساثر على خحطى هوميروس وصاحب ملحمة الانياذة 
6 ويعود الفضل له في توضيح ما كان غامضاً في ناية الألياذة ابان 
حصار طروادة الشهير. 


أما إذا كشفت إلياذة هوميروس تاريخ الحضارة اليونانية وقدّمها للعالم إرثا 
فخا ؛ فانياذة فرجيليوس» قد كشفت للعام نفسه عظمة أوغسطس قيصر/ 
آحد أباطرة الرومان» ومنجزاته العمرانية وا لحضارية› وما شابه ذلك . 


إن عمالفة الابداع في هذه الأطر الفنية» سواء كانوا من اليونان» أم من 
الرومان» أو من السومريينء فإهم هجوا على قواعد إنسانية تنازعتهاء عوامل 
الحلق» الى جاتب الشهرة في اظهار عظمة الشعوب التي انتجت مش هذا 
السلف لفلف ظل أميناء وخلصاً لا رسمه من سېقه. وإن کان هؤلاء 
الأسلاف/ المؤسسون لأكبر صرح في » فأبناء الحضارة الأوروبية الحديثة حير حلف 
لأجدادهم لأنهم عرفوا كيف يبنون الفن والعلم والأخحلاق وعلم الاجتماع 
والفلسفة على ضوء الابداع الحديث في هذه المضامير البارزة /وكان في مقدمتها 
الأدب . هذا الفن الذي يعتبر بحق أحد الفنون الأساسية في علم الجمال 
بكافة آنواعه النثرية والشعرية/ من الرواية الى المسرحية» ومن القصة الى 
الخطابةء ومن القالة الى الملحمة» فالأساة والملهاة حت الديثرمبوس! 
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الحضارة العربية ف الراب 

ولو لم نأتِ على ذكر حضارتنا في سياق البحث عن القيمة الابداعية نجد 
اننا في هذا اللاطار كنا مقصرين وسيل البحث عن ذلك : لأن تاريخنا التليد م 
بخ اشفافا لا شغل اليونان العصور الطويلة في تحليل العام ووضع المفاهيم 
له من خلال رؤاهم أو مقاييسهم المنطقية له. وإن واجهنا الحقيقة قول 
صریح › لا يعني ذلك انتقاصاً من ترائنا الفنى› وقد يتفق الرأي هنا مع کبار 
نقادنا ومفكرينا الذين سبق. هم معالجة مثل هذا البحث بنقد بناء ومنهم 
سلیمان البستاني وبعده بزمن طه حسین وسواهما. 


أما السبب العائد لو الأدب. العربي من الأنواع الأدبية التي مر ذكرها. 
٠‏ عند اليونان» والرومانء والسومريين: فهو عائد لظروف كونت طبائع أسلافنا 
وركبت فيهم الميزاجية التي صنعوا من خلا ها أدبم . 

فالشعر العربي» قد خلا من الملاحم» لكن بعضاً من شعرائه قد تلمَس 
بعضاً من ملاعها الفنية فجاءت في شعره عفو الخاطر دون تعمُد؛ مع شعراء 
أمثال عنترة بن شدادء وعمرو بن كلثوم» والحارث بن حأزة والمتنبي› 
وسواهم . إن بعضاً من الصوز التي جاءت في مجلقات وقصائد أمثال هؤلاءء 
كانت تبشر بقفزة نوعية لانتقال الشعر العربي من الغنائية الصرفة إلى شعر من 
نوع جديد يشارف في أدائه الفني ليطل على مضاهاة شعر الشعراء في الأمم 
الراقية التي تتاخهم حدود الأرض او تحيط بہم! لكن هذا التقصبر» حاول 
شعراء في العصر الحديث أن يلأوا فراغه. حاول في نظم شعر الملاحم 
بولس سلامة في مطولته « عيد الغدير» و«عبقر» لشفيتق المعلوف» 
و« قدموس » لسعيد عقل و « ملحمة العرب » ليم دموس »> و ( عمرية ) 
حافظ إبراهيم و«علوية » محمد عبد المطلب» و«بكرية» عبد الحليم 
الملصري › و« حالدية » عمر أبو ريشة» وآيضاً « محمد » له و ر«الأليادة 
الإأسلامية » لحد حرم › و« أرض الشهداء » لابراهيم ال وهي تصف 
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مأساة فلسطين. . وہذا الصدد يقول أنيس المقدسي خول موضوع الملحمة 
« ... وقلا نجد هما أثراً يذكر في الأدب العربي القديم. أما ,الأدب الحذيث 
فقد أحذ يتوجه في هذا السبيل. وهو ... ناجم عن يقظة العرب القومية منذ 
بدء هذا القرن والتفاتم إلى أمجادهم السالفة . ولیست أكثر الملاحم البطولية 
التي ظهرت حت الآن إلا عاورات لم تستكمل نضجها بالنسبة إلى ما عند 
الإفرنج من ذلك » والقصد من کلامه أن كافة الأساء التي وردت معنا من 
الشعراء قد حاول نظم الملاحم. لكنه يعود فيستشي بقوله: « على أن أفضل ما 
ثل الملحمة الحقيقية في أدبنا الحديث كتاب «عيد الخدير » لبولس سلامة 
وهي قصائد شتی تقح في ما يقرب من o۹۹‏ امن الج افیف ومداره 
على « أهل البيت العلوي » في أهم ما يتصل ہم منذ الحاهلية من مأساة 
کربلاء!!(٩.‏ ا 

أما ولس سلامة فقد جاء في مقدمة ملحمته كتعبير عن موضوعه بقوله: 
« إن العروبة المستيقظة اليوم في صدور أبنائها لاا حوج ما تكون الى التمثل 
يأبطاهها الغابرين وهم كثيرون» على آنه لم مجتمع لأحد منهم ما اجتمع لعلي 
من بطولة وعلم وصلاح» ول يقم في وجه الظالمين أشجع من الحسين «”. 

وملحمة بولس سلامة تعتبر في « المحل الأول بين ناظمي الملاحم العربيةء 
وترفع ملحمته الى مصضاف. الجسان. من الملاجم., الإفرنجية,». ويتابحع المقدسي 
كلامه'ليقول عن :سجيد: عقل :. «:وقد 'ظهر. في .الأدب الحديث اتجاه .الى .ملاحم 
من خارج الحياة العربية كملحمة قدموس لسعيد عقل وأمثاها ۾" . 


ومن المتعذر أن نستعرض بحضاً من نماذج الأعمال الشعرية لأمثال من 


)١(‏ آنيس المقدسي : الاتجاهات الأدبية في العام العربي الحديث ط ه دار العلم للملايين 
- بیروت _ ص ۳۹٤‏ ۵ . | 

(۲) بولس سلامة: عيد الغدير . القدمة ص .۲٤‏ 

7 انی المقدسي رجع سابق تفسه ص٩۳۹‏ . 
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سبق ذكرهم؛ لأن المجال لا يسمح لتا بذلك؛ لأسباب منهجية! 

وخلاصة القول في هذه الزاوية بالذات؛ إننا مها توسعنا في تطلعاتنا نحو 
فن الملاحم سنجد له العبر الكثيرة؛ لأنه يطالعنا على تاريخ الحضارة الفنية 
عند الشعوب . وشعر الملاحم يأتقي عميق الجذور محمل ال اثر البشرية التي 
تحاكي في أفعاطما البطولة والنبل والخوارق. كا نجد أيضاً ماثر أخحرى 
وبموضوعات فنية أخحرى منها الشعر ومنها النشء منها الغناء والموسيقى » ومنها ' 
التصرير والرسم» حت النحت والخط وما شابه ذلك. 

هوذا بالذات سیکون میدان بحٹنا عنه - کا سواه. من هنا حری بنا أن 
نقف أمام مبدعيهء لأن ماولاعهم تستحق الدراسة والتحليل لا في .أعماهم 
من عبر مفيدة واجلال في المواقف. فعلى ضوء المعطيات المادية لمثل هذه الفنون 
ولتداخلها العملى في حياتناء وتفاعلها الوجداني في رقى حضارتنا إننا سنحقق 
في مدى تأثرنا فيها لعلها تتحقق لنا الفوائد المرجوة. في دراستنا العتيدة٠‏ 


التيارات الحضارية] ثورة ممفهومها الفلسفي 

كا أن الفكرة الموجهة في مجرى التيار الحضاري» هي الثورة بمفهومها 
الفلسفي» لا بد أن. يحون العمل حجارة لمداميك البناء الحضاري ذاته». 
فالشخنات ا فيه تکوؤک: الدافعة ال العمل والتقدم .في سائر .اليادين. 

وع آي حال 7 دامت الطاقات لک تتولد 1> ا دائمة من شعور 
حماسي رات فلا يستثير الشعور وينظم انطلاقه ویکتل باقاته سوی الفن : 
شعرا ونشراء غناء وموسيقى وإلى ما هنالك من هذا القبيل . 

فمل فجر التاريخ 2 الأئنسان الفنء يتردم به ۔غناء» فیخفف عه عناء 
الجهد في العمل ويرسله قوي عنيفاً فيه به کيان العدو في حلبة اا و 
المعارك والفتال فرع إليه فیسٹه لوعة الحب وأسوة المحبوب . 

إِذن ليس ال فو ولا عابٹاً کا توم بعض المفكرين». ولكنه مفجر 
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الطاقة الحيوية النادقة والباعث على العمل والتقدم › ۳ هو مبداً الحياة وسر 
تفتحها. ونحن ذا الصدد إذا كان لا بد من دراسة مجيه لأقدم مدرسة 
أدبية من خلال فنونا فاليونان بمثلون الشحنة الأولى في تشكيل التيار ا لحضاري السباق 
ف هذا المضمار. إذ آم کانوا سباقین - کا سبق وذكرنا - كذلك لوضع آول 
أسس للفن والحمال على يد فيلسوفهم أفلاطون. كا وضع أرسطو أصول 
النقد وقواعده في مؤلفه الشهير « فن الشعر » وأئر هذين الفيلسوفين أرسى تيار 
الأدب أسسه على معام مدروسة عبر تطوره التاريخي مع الرومان والأوروبيين 
والمنود والصينيين والفرس والعرب! | 


وشن جاءعت صور هذه الفنون مع اليونانيين نم تبق ضمن طابعها المرسوم 
بل تخطته مع التطور العقلي والعمق الفكري فارتقت معهم ومع سواهم يرقي 
شعرهم ونثرهم . إنما عمق التفكير» والفن العقلي عند الاغريق جعلهم ولا 
شك ينتجون الفلسفة كا جعلهم ينتجون “البحوث. المختلفة في الاجتماع 
والسياسة والأحلاق وسواها. 


نظرية الفن عند اليوثان 

منذ أفلاطون وأرسطو والأبحاث تكتب والمصنفات تؤلف في ميادين النقد 
الأديي حول المعاني والألفاظ والقواعد والأصول هذا الفن أو ذاك. إغا. من 
لمكن أن يوضع في هذه المصنفات والمژلفات حد فاصل بين دورتين 
تارعخيتين : دورة طويلة تمتد الى نهاية ا الثامن عشر»ء ودورة لم تزل تكتب 
آثارها حتى اليوم. 

أما الدورة الأولى فلم يتحول فيها النقد الى دراسة منهجية علمية دقيقة 
إذا استشنينا أرسطى الذي كان يتمتح بقدرة هائلة من الحس الثاقب والبصيرة 
النافذة؛ بحيث استطاع أن يضع .للمأساة اليونانية نظرية كاملة. آما غيزه من 
نقاد هذه الدورة فقد ظلوا يبدأون ويعيدون التكرار فيا بعثوا من أحكام على 
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المأساة والشعر عامة). ) 
إذا كان ولا بد لثل هذا التصنيف لأرسطو تلميذ افلاطونء حى بنا أن 
نعرف نظرية المعلم؟. 


أفلاطون وفلسقة الحمال: | 5 

يعتبر أفلاطون أول فيلسوف يوناني هتم بتسجيل موقف معين من ظاهرة 
الحمال. فأقام للجمال مثالا هو الحمال بالذات ذلك الذي محتذيه الصانع ف 
خلقه لوجودات العام المحسوس”. وتشير الدراسات حول هذا الموضوع على 
أن أفلاطون قد بدا في نظريته باكتشاف سمات الحمال في الموجودات الحسية وفي 
الأفراد حتى توصل اكتشاف عآته في الأفراد جيعاً. ومن ثم تسن له اكتشاف 
مصدر الحمال الميحسوس في مثال « الحمال بالذات » في العام المعقول ذلك 
الذي يشارك فيه الحمال المحسوس ثم. أنه توصل الى الربط بعد هذا ہین الحق 
والخير والحمال. ) ) 

ومن جهة ثانية نجد بان أفلاطون كان يرى الفن مصدره الالمام وكان 
اليونانيون يرون أن للفنون ربات»ء ذلك أن الأسطورة اليونانية تروي أنه كان 
لكبير الالهة زوس القابع على جبل الأولب تسع بنات هن ربات الفنون 
وتسميهن الأسطورة - مئ" ١ء٣۲‏ _ آي عرائس الشعر- كل ربة من هذه 
الربات تختص برعاية فن من الفنون» فللشعر ربة وللخطابة. ربة وللدراما 
وللكوميديا ربة وهكذا. 


(۱) د. شوقي ضیف . « في النقد لاد ۲ دار المعراف صر - القاهرة عام ۱۹٩۹۲‏ 

. ۹٥۹ ص‎ 

(۲) د. عمد على أبو ريان «فلسفة الحمال ونشأة. الفنون الجميلة ». دار المعارف بمصر 
- الاسكندرية - ۸ ص .۱٤‏ 

(۳) د.. محمد علي أبو ريان. «كتاب تاريخ الفكر الفلسفي » الجزء الأول ص .٠١١‏ 
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وقد جرت العادة في الأكاديية التي كان يعلم فيها آفلاطون ويلقي 
محاضراته أن حتفل تلاميذه بعيد هذه الربات كل عام على شبه طقوس دينية 
موجهة الى الرّبات التي تم ذكرها. ومن المرخج أن هذه الاحتفالات قد 
استمرت تقام باحترام في كل سنةوفي نفس المدرسة حق عو ان ف 
مطلع القرن الثالث الميلادي . أما الأدلة التاريخية فتكشف أسباب منعه لمل 
إقامة هذه الاحتفالات السنوية التقليدية ثم إقفال مدارس الفلسفة الوئنية وکل 
ما يحت هما بصلة بعدما امن بدين النصرانية. 


وكانت تتلاءم أعياد هذه المدرسة بطقوسها مع أيام الربيع عندما تكون 
الطبيعة مكسوة بأحلى نحللها الخضراء وبروائع جاطها حيث تنتشي فيها الحياة 
جيم وها الات الي الفح ال راط راما ين هل الطقرس 
الموجهة لربات الفنون في مدرسة أفلاطون» وبين طقوس الأورفية في ایامها يوم 
كان حتفل اتباعها بعيد الاله باخوس اله الخمر وقطاف العنب. 


وخحلاصة القرل أن تلك الاحتفالات ما هي الا التعبير الحسي عن تلاقي 
السحر في روعة الاحتفال بظاهرات الحمال في الطبيعة وفي الفن. 


ومهيا يكن من شيء فاننا لا نعرف أن ثمة فيلسوفاً أو مفكراً تعرّض 
لاظاهرة . الجمالية أو الفن قبل آفلاطون) أما ربات الحمال وفنونه ما هي إلا 
شارت رمزية اسطورية في محاورات أفلاطون ‏ بحيث يظل مصدر الاهام الذي 
عنى به هو ناحية فلسفية قي « الحمال بالذات ». لأن ربات' الفنون الأسطوريات 
لسن إلا رموزا معبّرة عن فكرة الجمال بالذات. وفي نهاية المطاف نجد أل 
- مصادر الفن؛ هي المثال المعقول للجمال بعتى أن تلك الوحدة المتعالية عن 
الحس والتي تتربع وراء عالمنا وهو العام المعقول. وكأنغا الأثر الفنى يستمد 
جماله من مشارکته في مثال الحمال بالذات وقیمته تقیقی بقدار قى هذه 


(۲) م.س.ن. ص٣۱.‏ 
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المشاركة وشموها وعمقها ومعنى ذلك أن الفنان إغا يضدر فنه الجميل عن 
مصدر موضوعي معقول لا عن ذاتيته وفرديته ذات اللون الخاص ومذا فإن 
أفلاطون يعد من طائفة الفلاسفة الحماليين الموضوعيين الاليين(. 

إننا لا نستطيع أن نتوغل في أعماق هذا الموضوع أكثر: أولاً لعدم 
انزلاقنا في فلسفة افلاطون وسبر أغوارها وثانياً لثلا ينحرف الموضوع عن 
متناول أهدافه . إنما توخينا من هذه الدراسة ما يطل على أرضيتها وأصوها. إذ 
أنها تعتبر بمثابة القاعدة المادية لموضوع بحثنا؛ وبالتالي لا بد من التنويه عن 
أصل هام لدراسة المدارس الفنية ومنشاً ولادتها. 

ولكن سرعان ما يكنا تناوله لنتعرف الى جوانب هامة من فكر افلاطون 
المؤسس الأول لبنية المدارس في التاريخ نلاحظ على الفور أله قد تعرّض 
بشكل صريح في جمهوريته - المجلد الثالث - عندما تحدث عن تربية الأطفال 
نجده - مع احترامه للفن - يشير الى ضرورة طرد الشعراء والفنانين من مدينته . 
الفاضلة لأنه رأى بان الفن يقَلّد الطبيعة فيحسنهاء والطبيعة الحسية بحد ذاعها 
ما هي الا مجموعة من أشباح وظلال كاذبة للعالم المعقول فكأن عمل الفنان هو 
تقليد أو محاكاة الشىء. ومذا فان الفن في نظره وحسب قوله بالذات « غاكاة 
الحاكاة» وغل اساس نظرته هذه ل سمح ان يکون مثل هذا 
موضوعا لتربية الشباب لأنه يعتقد بان ا يصوروؤن الرغبات الدنيئة > وحث 
الغرائز ومحببونها الى ا الناس وك ترك الأمر شم ف االمدينة لأشاعوا الفساد 
والرذيلة في نقوس المواطنين. ثم حدر أفلاطون بصفة خاصة من الشعراء 
الذين يقرضون الشعر على غرار هوميروس. ثم يشير إلى ما يسوقه هؤلاء . 
الشعراء من مدح ونفاق للأغنياء الأثرياء والحكام المتحكمين من أجل 
المزيد من خحصول او عطاء - فإنهم بذلك يثيرون الغيرة a‏ 


(1) م.س.ك. ص ۱۷. 
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الفقراء على الأثرياءء ثم يدفعون بطبقة التجار والعمال الى الشره والاسراع في 
كسب الال وتوفيره واكتنازه لكي يصبحوا بالتالي على شاكلتهم؛ ومثل هذه 
الظاهرة ان تحققت في المدينة يتحول هدف الصناع والتجار وأرباب المهن 
وأصحاب الحرف حصوراً في اكتناز الأموال حبًاً فيها ولذاتها وتكون آثارها ذات 
عواقب وخيمة مها انتشار الخداع وتفشي الغخش وكثرة التدليس بين سكان 
المدينة فتظهر عندئذ عمليا قلة تجويد الصناعة وتفسد الأعمال وتنهار المديدة 
وحصيلة هذه المساوىء يحون من ورائها الشعراء بالذات. ومثل هذا التصور 
قد وڵد لديه قناعة بعدم قبول كافة الفنانين/ الشعراء والموسيقيين والنحاتين 
والرسامين والروائيين والراقصين» في مدينته الفاضلة باستفناء الفنون الت تكون 
موجهة إلى تمجيد الالهة وتقدير البطولة والإاشادة بفضائثل الأعمال واه 
النشء ونصحه إلى الفضيلة وحب الخير والعلم . 


وقف أفلاطون مثل هذه المواقف من الفن لسببين أساسيين : 

أوه) : أن الفن - برأيه - ما دام يقلد الطبيعة وهو بهذا لن يصل إلى مستوى 
الطبيعة نفسها قي الاجادة والاتقان. والطبيعة هي آيضا شبح لأصل مثاليء» 
هذا فاننا بغنى عن هذا القن لأن لدينا الطبيعة بكامل صورها ولدينا بعد هذا 
أصلها الخالي في عالم الل فيكون عمل الفنان/' إذن. وهو التقليد عبثاً لا طائل 
ونه( ) , ۰ 

انيه : يرجع أفلاطون إلى أن التربية في الجمهورية تربية عسكرية على طريقة 
الاسبرطيين وتنتهي بتربية فلسفية للحكام فتضع نظاما هرميا للحكم يقتضي 
الطاعة العمياء من المرؤوس للرئيس» ولهذافإنه كان لا يريد أن 
تتدخحل عوامل الاثارة والتصوير الكاذبين نتيجة لأقوال الشعراء واثار الفنانين» 


(۱) راجع : أفلاطون كتاب الجمهورية م ۲ ص ٠۲‏ . 
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٠‏ حرية النفس وانطلاقها وثورتها على النظم وتحطيمها للقيود"؛. 

ا الموقف لم يصدر عن أفلاطون قبل جمهوريته أي بعنى أنه 
کان إجابيا مع الفنون والفنانين في كل ما القاه. من عاورات قبل كتابته 
مؤلفات الجمهورية. فكان قبلا عنده إيان راسخ بان الفن يتصاعد في سلم 
التطهر الى أن يصل الى المخل؛ وعملية الصعود الروحي / بمنظوره ترتقي من . 
المحسوس الى المعقول. ) 

وکاستنتاج ٠‏ عام أو خلاصة لقولنا: بالرغم من أن الفنان يجب أن يتسامی 
متجها بفنه وشاخحصا ببصره نحو المثل الأعلى. إغا هذا المثل ليس شخصيا ولا 
ذاتياً بل أنه مثل أعلى موضوعي وغوذج ثابت متكامل معقول تشارك فيه كثرة 
اللحسوسات . ومن .هذا النطلق بامكاننا تسمية موقف أفلاطون من الناحية 
الحمالية كان موقفاً موضوعياً مثالياً. أما التعارض الذي وقع في مواقف أفلاطون من 
الفن سواء في مجاوراته التي سبقت تحرير الجمهورية وموققه منه آثناءها ففيه 
إشکال لن ندخل في مناقشته وأسبابه ومعلولاته. 


ارسطو 

إن اأرسطو جاء النموذج المتطور لفلسفة معلمه المثالية حيث استطاع 
منافشتها وتحويلها الى ذات موضوعية واقعية. لقد اهتم أرسطو بالخطابة 
والشعر على عکس استاذه حتى أضحى له مؤلف من ثلاثة أجزاء في فن 
ا-لخطابة يتعرّض فيه الى طريقة الاقناع في الخطابة وأيضاً في الأسلوب وصوره 
وصفاته وأشکاله الحمالية حت آنه حاول وضع نظرية قائمة ة على الفن الحدلي 
والتي تعتبر فرعا للأخلاق والسياسة. 


ولقد وجد أرسطو للفن وظيفة مزدوجة: 


(۱) مصدر سابی نفسه ص . 
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الوظيفة الأولى : هي أن الفن يقلد الطبيعة ثم يتسامى عنها. وهذا ما 
ورد في كتابه «السماع الطبيعي » الجزء الثاني « الفصل السابع الصفحة 
الأول ». 
بينما الوظيفة الثانية : ف نظره ما هي الا احساس بالتقليد؛ إغما التقليد 
من خلال رؤية أرسطو ليس نقاد للمظهر الحسي للأشیاءء کا تبدو للفنان فى 
الواقع ؛ وبذلك يكون العمل ا فوتوغرافيا للمرئيات . في الواقع يتوجب 
أن يكون تفليد الفنون للاشياء تضويرا لحقيقتها الداخلية أي لواقعها الذي 
تنبض به دالا فيقدم القن ننا غاذج ورا ps‏ مشتقة من القوانين ) 
العامة التي تحكم الطبيعة . ولنأحذ الشعر الحيد كمثل ههنا فنجده يترفع عن 
المعاقي المحسوسة الملموسة المبتذلةء فلا يصف الأمور كا تجري في واقعها 
السهل التناول ولكنه یتسامی عندما یرید أن يصوغ هذه المعاني الغريبة التناول 
صياغة لا تخرج عن حقيقتها ولكنہا تسمو بها الى مستوى عال من الأداء 
العقلي والفني. ويرى أن الشعر بذلك أكثر جدية وأكثر إيغالا ف 
الفلسفة من التاري(©› 


١‏ - الترفيه والتسلية. 
۲٣‏ التربية الأحلاقية: ' 
۴ الشعور باللذة واملاء” الفراغ 'بسماعها. 
Catharsis رıqطÙتll - f‏ 
ومن الممكن أن تسر الأهداف الأربعة السابقة من أجل الفنون التالية 
کالتمٹیل والشعر والموسیقی هدفاً هاء إغا من المښتغعل آن تجعل التسلية 
المجردة وحدها هدفاً ها لأن الفنون ا يکن آن تکون جرد تسلية وکذلاف 


(۱) آرسطو: كتاب الشعر الفصل التاسع ص د .١٤١ ٠۴١ ١٤١‏ 


۱A۲ 


التطهير يفهم من النواحي الأخحلاقية والحمالية. . . وفي حال قذر للتطهير أن 
يتحقق نتيجة للتذوق الفني الحمالي فإنه يحدث شعورا بالراحة النفسية وبشيء 
من الرضى أو باللذة. ونظرية أرسطو في التطهير من المرجح أا تعود الى 
نظرية الطب المعاصر لزمانه. بينما نظريته في الشعر فترجع الى آراء بروتاغوراس 
السفسطائي وما قاله حول الايجاء الخطابي. وعلى كل حال إن موقف ارسطو 
من المرجح عائد من الناحية الشكلية إلى مواقف معلمه أفلاطون. لأن 
أفلاطون تكلم كثيرا عن المحاكاة ثم قال على أن الفن يجاكي الطبيعة. وكذلك ‏ 
أرسطو فقد حذا حذو معلمه بهذا الشأن . فقال بأن الفن بجاكي الطبيعة إنغا ما بين 
الرأيين مفارقة ومعارضة . فالفنان إذ مبجاكى الطبيعة برآي أفلاطون وخاصة في 
مواقفه الأولى قبل كتابته الجمهورية يرينا بأن الفنان ينقل الطبيعة كا هي - إن 
صح التعببر- بمعنى أنه يصور الخ ن کا یتراءی له. أما في الحمهورية 
فيتكلم عن الأصل الاي للمحسوس. فالفنان عند أفلاطون يتجه الى 
اللحسوس ثم لا يلبٹ أن يصعد الى المثالء والمثال - برأيه - ذو طبيعة تتجاوز 
وتعلو الممحسوس» وهذا سبق القول على أن موقف أفلاطون موضوعي مثالي. 
أما موقف أرسطو فإنه يأخذ اتجاها واقعيا بجعنى أنه يتقلّد هذا الواقع ولكن 
التقليد أو المحاكاة قد لا تأتي كا ورد عند أفلاطون بل هو تعديل تظهر فيه أثر 
الصنعة الفنية والتكامل والخلق الفني في أنطاق الواقع. فكأن ثمة تدخل 
لشخصية الفنان لكي يبرز الواقع بصورة أآقرب. الى الكمال, العقلي. وهذا ٠‏ 
يكننا أن ندعو موقف أرسطو الناقض لوقف أفلاطون إلخالي بالموقف الموضوعي 
الواقعي لأن الفنان حسب قول أرسطو يستمد عناصر فنه من الواقحع ولكنه 
بمجددها ويعد ها لكي تسمو عن الواقع» وقي نطاق الواقع أيضا لا ترقى الى 
المغالية المتعالية لأن فاعلية الفنان تتأثر بالوضوعية بتدحل الفنان وأثره 
الشخصي إذ هو الذي يتسامى بالصور الواقعية عن طريق خلقه .الفني. 
وكاستنتاج مفيد على أن موقف الفنان عند أرسطو يتشابه بموقف الطبيعة 
ذاتپا من حيث الصورة ولئن برزت حدود اكان من ضمن سياق الواقح 
الطبيعي ما بين الصورة والطبيعة فالفنان ولو حاول تقليد الطبيعة بعمله 


\AF 


ومهارته ومه)ا سا من الدقة لم يصل بالتطابق إل عمل الطبيعة إذ أن عمله . 
هذا نم يكن الطبيعة ذاتها ولو حاكاها على حقيقتهاء لأن المحاكاة هنا ليست في 
تطابق الأثر الفني مع ما تظهره الطبيعة من صورء بل المحاكاة هنا تعني أن 
الصور الطبيعية تكون نقطة البداية فقط في عملية الخلق الفني'. 

ان نظرية أرسطو في الجحمال قد لا تحدد مطلقا معن أو مفهوم الشىء 
الجميل إغا تشرح فقط عملية الحكم الحمالي دون تعريف الشيء e‏ 
وبيان خحصائصه والاشارة الى حقيقته ووجوده كتظاهرة جالية . وهذا ما يشت أن 
رن رة امو ان کن عمو ف د لے اف د ل ا اا 
بمواقف قي كافة مؤلفاتهء وأوردها في تعابيره المختلفة في كتبه المتفرقة سواء في 
الأخحلاق lالنيقومlخية gî (Ethique a Nicomaque)‏ « كتاب السماع 
الطبيعي » وكذلك في كتاب « الخطابة ». 


ولأن اراء أرسطو وأفلاطون بقيت تتنازعها المدارس المتأحرة من رواقية 
وأبيقورية ؛ خا تضيف إليه| ااا تحذف منیا أو تقوم بتعديل عليه . ظلت 
الحال على هذا النحرو أيضاً خلال العصور الوسطى وتحت زعامة الفلسفة 
المدرسية كما ويلاحظ بصفة خاصة كيف كان الفن في هذه الفترة حادماً للدين 
کا كان مرتبطاً أشد الارتباط بالقيم الدينية لا يستطيع أن بحيد عنها"). 


(1) د. محمد علي أبو ريان فلسفة الحجمال ونشأة الفنون الحميلة . دار المعارف بمصر- 
الاسكندرية ٠۱۹٦۲‏ ص۲۳ وإ٤ا.‏ 
(۲) المرجع السابق ص٤٠.‏ 
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القصللالتان 


وحدة الفن|/ صلة الأدب بغيره من الفنون 


سيتبين لنا بالشواهد والقرائن أن الأدب في نثر وشعر هو أحد أبرز الفنون 
التي سبق ذكرها في الصفحات الأول . إذ أنه ليس من العجب بعد ذلك - 
أن تتسع دراسة الأنواع وتتفرع الى مدارس» وبالتالي تتمحور في تيارات 
ومذاهب. وأما إذا قارنا الأدب بغيره من الفنون الحميلة فلا شك انناسنجد 
انسجاماً قد ارتقی: فیا بينہا تاريخياً حتى وصالتنا على صورها وأشكاها 
ومفاهيمها الحالية. ولقد ميّدت هذه النظرة لفتات تاريخية كثيرة في دراسة 
الأدب ومذاهبه وفنونه وأنواعه بالمقارنة لسائر الفنون .الأخحرى في شتى حقوها 
وعلى جميع ‏ أصعدتها. فارسطو في مستهل كتابة « فن الشعر» تحدث عن نظرية 
المحاكاة فذكر أنها تنطبق. على الشعر وعلى غيره من الفنون. فيقول: « إن شعر 
الملحمة والمأساة وكذلك شعر الملهاة والديثيرامب» وموسيقى الناي والقيتارة» 


Ao 


ف کٹ صورها» هي كلها ي مفهومها العام أسالیب للمحاكاة  (»‏ . 

لکنہا تختلف فيا بينها -على أية حال - من ثلاثة وجوه» الوسيلةء 
والموضوعات› وطريقة المحاكاةء أو آسلواء .حیٹ pc.‏ ي کل حال عن 
راغا 

فک| أن هناك أشخاصاً مخاکون أو ا بفضل الصناعة آو جرد 
العادة ء موضرعات ملو تة بواسطة اللون والشڪل أو عن طریق الصوت. كذلك 
الحال في القنون سالفة الذكر فهي في جلتها تحقق المحاكاة بالايقاع أو اللغة أو 
الانسجام مفترقة أو متمعة). 


وما يلفت النظر الى ما جاء في مقدمة كتاب أرسطو ينبهنا لكيفية القصد 
الأرسطي من خلال جعه في حديثه بين الشعر وختلف "الفنون ليطبق عليها 
نظریته في المحاكاة. علا بان أستاذه أفلاطون قد سېقه - کا الى الجمح 

بين الشعر والفنون في حتلف مصنفاته. 

وإن نحطونا قدما نحو العصر الروماني لوجدنا الاتّجاه نفسه عند هوراس 
.-H0r2c€‏ فيقول ذا الصدد في مقدمة قصيدته ف الشعر»: 


« أي أصدقائی : هل تسکون عن الضحك لر آێکم دعيتم . لمشاهدة 
صوره ا رأ س ادم الى عق جواد أو أن ججمع في 
ٿن واحد أعضاء مہا من ختلف ضروب ا لحیوان» ثم یسکوها جیعاً بریاش 
یستعیرها من کل ذات جناح و آن يبتي لوقا نصفه الأعلى امرأة باهرة اخسن 


Aristotle: Poetics. (Criticism. Ed by Mark Schorer and Others (© = (1(7 
: PB; 199 New York 1958) 


` ۸A٦ 


ينتهي أسفله بذدیل سمكة دشعة سوداء؟(٩0‏ 


ويقول في نفس المعنى إغا باتجاه احر: «على مقربة من المدرسة الأميلية 
صانع رديء يشتغل بالبرونز فيصوغ منه أظفاراًء أو يجاكي به موجات الشعر 
الناعمة فإذا نحن نظرنا الى عمله سقطت قيمته لأنه بهل صياغة الشيء ككل 
ماسح )۳) . 

إلى أن 2 معنا لتوضيح رأيه في القصيدة فيقول: «شأن القصيدة 
كشأن الصورة. واحدة تعجبك لو وقفت بالقرب مناء وأخرى تأخذك لو 
وقفت بعيداً عنا. هذه تحب ان ترى في زاوية معتمة» وهذه تؤثر أن تری في 
الضوءء لأا لا تخشى تفخص الناقد الثاقب . هذه أرضت الناس مرة واحدة 
وهذه تعرض عشر مړات فترضیهم کل مرة ». 

إن هوراس کئاقد عظیم احتفظ پحرصه ان جمع بين الشعر والتصوير في 
دراسته النقدية للشعر وقد استعان بفن التصوير ليوضح آراءه في الشعر. وقد 
شاعت هذه الطريقة فيا تلا عصر النهضة من قرون. ومثال على ذلك أن 
الملحاولات التي ظهرت خلال القرنين السادس عشر والسابع عشر كانت 
متعددة للجمع بين الفنون والعلوم على أساس مبدإي . وقد ظهر في إيطاليا 
مصطلح جامع هذا الغرض اسمه «فنون التصميم » Arti del Disegno‏ 
« وي فرنسا مصطلح انحر دعي الفنون الميلة» «Beaux arts‏ وقد عني 
هذان المصطلحان بغنون . العارة والنحت والتصويرز والموسيقی والغر... 


آما عندما حل القرن الثامن عشر فقد سرت عادة اقتنح بہا الفكر الف 
على أن المحاكاة أو. التصوير المثالي أنها مجموعة مترابطة فأحذ مصطلح الفنون 


)١(‏ و(۲): هوراس فن الشعر. ترجمة لويس عوض»ء ص +۷ و٣۷‏ و١٩‏ القاهرةء 
۷ ) 
(۳)هوراس مرجع سابق نفسه. 
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الجميلة يتخذ معناه الذي أمسى شاثعاً أبّان القرنين التاسع عشر والعشرين . 
ومن آبرز الكتب التي ظهرت كتتائج عملية للفنون الحميلة بصفتها جموعة 
مترابطة: كتاب الأب دي «Abbé Du Bos» gq‏ عام ۱۷1۹ 
بعنوان: «اراء نقدية حول الشعر والتصرير ك1 10×ع]]Ré»‏ 
critique sur la poésie et sur la peinture»‏ ل يحتف مؤلفه بذكر الفنون 
المتفق عليها بل أضاف اليها: النحت والحفر والموسيقى . وقد تبع هذا 
الكتاب الرائد كتا كثيرة لا جال لذكرها هنا. إما ما وجد بين هذه الفنون 
فهو عحاكاة الطبيعة الحميلة. حيث آدحل شارل ٻتو ٤ «Charles Batteux»‏ 
کتاره «الفنون الجميلة « على أساس مبدأً و|حد( «Les beaux arts réduits‏ 
»«مincipاp‏ eمصêmثص‏ م ه الرقص ودراسة الوسيقى والشعر والتصوير 
واللحت كذلك. وقد تبع هذا المبداً بعده مونتسكيو ااا و 
yدıدرg .«D’Alembert» رqlla, «Diderot»‏ 

لقد نشر هؤلاء فكرة أن الفلون الحميلة ليست فقط مموعة مترابطة 
وحسب بل ثمرة ابداع انساني. حن جاء دور الكساندر فون بمغارتن 
Von Baumgarten»‏ exanderاA»‏ کاول منېج فلسفي هله الفنون 
دا كلمة Aesthetics» a‏ اسا ها. وبعد عام V٠‏ أضحى 
هذا الاسم علا في فلسفة الجمال. 

ويقول الدكتور محمد عبد السلام ف إحدى عاضراته في الحامعة() 
« إن هذه النظرة العامة الى الفنو ن قد استتبعت بعض الدراسات المقارنة التي 
یت عا ار من اا کا ایا کا ما اوت ال ادت هه 
أحد الفنون بلخة مقتبسة من فن آخر. من ذلك استخدم مصطلحات التصوير 
أو النحت في ا لحديثعن الشعر فتظهر مصطلحات مثل التلوين في القصيدة ء أوالتجسيم 


)١(‏ الدكتور عحمد عيد السلام کفاي استاذ الآدب المقارن في جامعة بیروت العربية عام 
۰ . 
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ف فى الصورة الشعرية وهکذا. ويتجل سر | المع في مفتح قصيدة عن فن 
التصوير (شبيهة بمصيدة هوراس عر فن : فن الشعر) نظمها المصور الفرنسي 
شارل الفونس دی فرزنوی »CGharles Alphonse Du Fresony»‏ بعنوان 
»A,rt€e De Graghica«»‏ وفيا یل ترحة لمطلع هذه القصيدة : 


« إن القصيدة شبيهة بالصورة. وعلى هذا فالصورة بجب أن تسعى لأن 
تكون شبيهة بالقصيدة. . . إن الصورة کثیرا ما تسمی ۱ شغرا صامتاً .٤‏ 
وكثيراً ما يسمى الشعر صورة ناطقة ». وبلغ الاهتمام بهذه القصيدة أن 
الشاعر الناقد الانكليزي درایدن « ۸٥ل‏ را 0» تر مها إلى الانكليزية في عام ٥‏ وقدم 
ها بمقدمة تتضمن دراسة مقارنة للشعر والتصوير. 


وقد مهد كل ذلك لدراسة اوسع قام بها الناقد لالاں لسينغ »[e851٣18«‏ 
وقارن فيها بين الشعر والتصوير. وقد أطلق لسينغ على هذه الدراسة اسم 
لاوکون «"00ە0kھ»‏ وهو كاهن من طراودة لقي هو وأبناؤه العذاب بين 
براثن وحوش البحر. لقد كشفت بعض الحفريات في روما عام ٠٠١٠١‏ عن , 
جموعة من التمايل تصور هذه الواقعة. 

کا آن فرجیل في ملحمته الإنياذة صور هذه الواقعة وقد وجد لسينغ ف 
هذا جال للمقارنة. بين فنين ختلفين اشتركا في التعبير عن موضوع واحد ». 

إن كانت عاولة لسينغ رائدة فلاعما كانت أول مفارقة تفصيلية بين ما 
للشعر وللتصور من حدود المكان والزمان. فالشعر يجري في نطاق الزمان بين 
التصوير في نطاق الكان؛ بمعنى أن التعبير عن الأجسام وحرکتھا تأي في تعبیر 
e‏ مباشر وغیر مباشر بين نطاق الزمان يکن تصوير الحركة تصويراً مباشزا 
اا ومه| يكن الشاعر واا دقیقاً لا یقدر آن یصل الى مستوی الملصور 
في تحديد معالم الصورة الحسدية. فيصفها للسامع بكلام یکون الزمان عنصرا 
واا في تکویہہا فتتابح عنده الأرصاف حى يكتمل النيال الموحى بالصورة. 
بيا اللوحة بقدورها أن تقدم للناظر في خحظة واحدة صورة مكتملة المعالم 
واضصحة القسمات . فالشعر له ميزة التفوق على التصوير في وصف الحركة الى 
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أي مدى يريده الشاعر سيا وآنه حر في التنقل من مكان الى مكان بينما المصور 
لا يقدر أن ججمع في لوحته هذه اميزة لأنه ييمع في رسمه منظراً واحدا معينا 
في وضع معين. 

وبعد لسينغ تعاقبت التجارب فتأثر به شاعر الانيا الكبر غوته «عط)6» . 
ئم دأب فلاسفة الحمال بعد كانط «ا”Ka»‏ على الجمى ب بين الفنون الحميلة 
في نطاق دراسة واحدة تصلح أن تكون الفلسفة في حدود eS‏ 
ومن هؤلاء الفلاسفة هيغخل «اععع1» وشر بسو ڊ۾ «Schopenhauer»‏ 
الألانيين وكر وتشه «ع#ك0آ€» الإيطالي . ھؤلاء حمیعا کان هم أيحاث قيمة حول 
علاقة الفلسفة بسائر الفنون. . إنما الناقد الإنكليزي صموئيل ريتشاردسن 
Richardson»‏ اSamue»‏ کان لہ اعمال ودراسات مهجية وأاضحة حول 
مشكلة التدوق الأهي وقد أكثر من الحديث عن الفنون والتجربة الفنية حى 
أنه كان يقرن تذوق القصيدة بتذوق غيرها من الأعمال الفنية التي تنتسب الى 
میدان اخر من ميادين الفن المتعددة. ومن جهة أخحرى ذهب أوسكار والزل 
«اعاWa‏ rوkو0»‏ لتطبيق تاريخ القن على تاريخ الأدب إنغما الذي توصل 
الى تحقبقها بعده هو ولفلن «دنا؟؟اثW»‏ في کتابه « تاريخ الفن ٠»‏ . 

وما أن جاء العصر الحديث حتی توصل باحثو هذه الفنون الى استنتاجات 
تفید» أن الفنون يفسر بعضها ا من جوانب متعددة. وکثيرا ما تشرح 
الأعمال الفبة تود ا ا مغن الک ها لوت 8 الفن ص 
مح لغة الأدب ضصمن حدود مشتركة باحتفاظ اسلوب کل منہا منفصا . ومن 
جهة ثانية نجد أن تابر واقع ما ما بين رسام يؤٹر على شاعر» أو شاعر يؤثر 
على موسيقى» والعكس أيضاً. فالموسيقيون كثيراً ما تأثروا بالشعراء أو 
بالأساطير الشعبية أو بالآداب القدية. . 
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إن الموسيقي الأيطالي الشهير مونتيفردى «Monteverdi»‏ (ت )۱٣٤۳‏ 
کتب ذات يوم موسیقی لأوبرا عن أسطورة يونانية قدة تدعی أورفيو 
«Orfeo »‏ .„ والوسيقي الألماني غglك «Gluck»‏ (ت ۱۷۸۷) کتب أيضاً ٠‏ 
فوسیقی لأوبراعن نفس الموضوع. وعلى هذا الأساس نجد أن السيمفونيات ما 
هي إلا قصائد في الأصل ولحنما أصحابما كا استوحوها من الشعر وحولوها إلى 
أنخام وترية. وإن الموسيقي الإيطالي فیردي «1ل۲ع۷» (ت )۱۹۰۱١‏ قد تناول 
العديد من مسرحيأات شكسبير الشاعر الانكليزي الشهير. فكتب أوبرا عن 
عطیل وأخحرى عن ماکبٹ. کا کتب فرانز ليست «اzءأا‏ 2 م ال موسیقی 
المجرى المتوفي )۱۸۸١(‏ عدداً مثل هذه القصائد بأنغام موسيقية وكذلك 
شتراوس (ت )۱۹٤۹‏ وسواهم. إن موسيقاهم ما هي بالواقع الا قصائد 
لحنية. هذا يعني أن قصائدهم إن لم تكن مكتوبة في الأصل شعراً؛ ثم ته 
تلحينہا لتصبح تسميتها القصائد اللحنية. إن هذا الاستدلال خير دليل على 
الربط بين في القصيدة الشعرية. والموسيقية. 

أما السيمفونية مثلا التي نها ليست عن الكوميديا الالمية للشاعر الايطالي 
المشهور دانتي «Dante»‏ أو فاوست «اءداه"آ» للشاعر الال اني غوته 
«ع6Goeth»‏ وكذلك لحن روميو وجولييت للموسيقي ارو المشهور 
تشایکوفسکي ؛ ولحن كذلك « صور في معرض » لمسورسكي هذه كلها مع 
غیرها ما هي j‏ التعبر المح عن تلك القصائد الرة ذات الوضوع المين 
والمعبرة عن هذا الموضوع بأدق تفاصيله . 

وما لا شك. في صحته بأن الشعر بدوره قد تأثر بالموسیقی . رالانا 
الناجم عن هذا التأثر هي المحاولات الشعرية التي کتبها شعراؤها بأسلوب 
موسيقى ؛ بمعنى أن ذلك تول الى العناية بالشکل البنيوي للقصيدة وهذا 
مؤشر دلالي يضعها بعيدة عن قيود الملضمون الواضحة. فالرمزية تحدیدا کمثال 
على ذلك بالاضافة الى السريالية والوجودية تجوزا الى حد؛ ومن مذاهب 
شعرية غيرها وجد أصحاا أن الشعر عليه أن يقترب من الموسيقی ليۋدي 
أغراضه بموسيقى الألفاظ والأجواء الشعرية الصرفة من غير أن تتقيد بموضوع 
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أو مضمون يعبر عنه. كا جرت عغاولات أخرى لكتابة الشعر التصويري أو 
الشعر المجسم. وكذلك هنالك عاولات كان قد لجا إليها شعراء لكتابة الشعر 

في وصف الطبيعة أو تقديم لوحات فنية بأساليبهم الشعرية» كا لجا احرون‌الى ‏ 
أساليب استخدموا فيها نقل الاحساس الشعري بالتجسيم والهدف من ذلك 
هو تقريب الشعر من النحت والثال على هذا اللمط ما فعله كولينز 
«insااCGo»‏ عندما نظم قصيدته « أغنıة «Ode the Evening» « «lull‏ 


أما على صعيد الأدب العربي فقد اقترن E‏ 
تار يجنا الأدبي وحفل كتاب الأغاني للأصفهاني بالوان الشعر الغنائي الذي تغنى 
به المغنون نحلال القرون الأربعة الأولى للاسلام. وسار على هذا المنوال شعراء 
الأندلس بعدما نقل هذا الأسلوب زرياب المغني من المشرق عندما بلغته 
الدعوة من عبد الرحمن بن الحكم.. فترك بغداد مع أبنائه وجواريه ولا وصلها 
أكرم وفادته وأجزله عطاياه. وكذلك في عهد الحكم بن هشام وفد الى الأندلس 
مغنيان شرقيان هما علون وزرقون؛ ك| أن الخلفاء والأمراء قد أقبلوا على شراء 
الجواري والمخنيات ومنهم عبد الرحمن الداحل الذي اشترى مغنية أوصاها أن 
تغني في المدينة . وبالمئل فضل ابن حجاج اللخمي صاحب اشبيلية عندما اشتر 
جارية تدعى قمر البغدادية لتغني بحضرته . الأمثلة على مثل هذه الأمور كثيرة 
في الأدب العربي والحديث عن العلاقة بين الأدب وغيره من الفنون علاقة 
جدلية » فيها تواصل حضاري معروف . 


وهناك الترابط بين الفنون في أساليب فنية مركبة. فمنذ عصر المسرحيات 
اليونانية القدية كان للموسيقى دور في هذه المسرحيات. وقد نشأت الأوبرا في 
العصور الحديثة فربطت الموسيقى بالمسرح في لون جديد م العمل الملسرحي . 
كانت الأوبرا في أول الأمر- تتخذ من الموسيقى اطارا للتمثیل ثم نجحت 
بعد ذلك في تحقيق رابطة وثيقة بين الموسيقى وبين التمثيل كا هي الحال في 
أوبرات ريتشارد فاغنر . كذلك بتعاون الأدب والتمثيل والتصوير والموسيقى في 
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ولتوضيح هذا الموقف بوضوعية مركزة لا بد لنا من العودة لتحليل أرسطو 
في موضوع « الشعر شاكاة ». إذ أن الشعر عنده أنواع منه: شعر الملاحمء» 
والمأساةء والملهاة والديثرمبوس. إذ أنه استبعد الشعر الغنائى لأنه أدحل في فن 
الموسيقى -وهذا ما جنا على ذكره في الباب الأول. ٠‏ 

٠‏ وتحليل ارسطو لنوع الديثرمبوس يأتي في علاقة الدلالة. التي بنينا عليها 
صلة الأدب بغيره من الفنون.. وخاصة صناعة العزف بالناي والقيثارة. هاتان 
الآلتان تعود حقيقتهما لمحدلية اشتراكه)ا في بعض أنواع الشعر/ الديثرمبوس ء 
وهو مزج سنجده في كتاب « الأغاني » للأصفهاني كا ذكرنا. وكذلك يوجد 
نفس هذا المزج في كتاب « الجمهورية » وبالذات في « الأدبة ‏ عند أفلاطون ؛ 
عندما يدخحل الموسيقى من بين الشعر. أما الناي فكان بصاحب الديثرمبوس ٤‏ 
بينا القيئارةء كانت تصاحب النوموس(“° 


أما الديثرمبوس فهو عبارة عن نشيد كان يتخنى به اليونانيون في أعياد 
باخوس/ اله الخمر. لقد نما هذا النوع من الشعر وتطور» حتى أصبح فنا 
شعريا قائها بذاته . لكن لفظة ديثرمبوس مجهولة الأصل› لأنبا غير يونانية وهذا 
ما يؤکده کتاب ارسطو (ص ۳). لقد کان أول من استعملها أرخيلوخوس / 
في نشيد (رقم ۷۷). وكان اللشيد في الأصل موضوعا لتتغنى به جاعة 
السكارى على هيثة جوقة (كورس)» ثم أخحذ صورة منظمة. على يد أريون 
۳ الكورنثي (حوالي سنة ٠۰۰‏ ق .م)» فأصبح له موضوع حدد» وتتغق 
به جوقة منظمة. ثم نقله لاسوس الرميوني ءعءم] الى أثينا وهنالك سرعان 
ما أصنبح ا للمسابقة بين الشعراء طيلة أعياد باخوس (دیونیسوس) . ۆآبرز 


)١(‏ راجع أرسطو كتاب «فن الشعر ص٠‏ مرجع سابق ذكره. 
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من تباری فیه: سیمونیدس sەoلاأصمصSi‏ .« وبندار Pindar‏ (مقطع 
٩۰(‏ - ۷۷) وباخیلیدس (مقطع .)۲۱-٠١(‏ عصر ثذ كان النشيد مرکبا ور 
فقرة ٣م S0‏ وفقرة مقابلة عطمه٣اءا٣ A‏ . وفي حوالي عام ٤١١‏ ق.م. بداً 
طابع هذا النشيد يتبدل في اتجاه موسيقى بفضل: ميلانيفيدس 
Melanippides‏ „« وقينيسياس s12asئne «Philoxenus ilgi, . Ci‏ 
وطيموئاوس كuع۸امصآ٣آ‏ . وذلك بزيداة أهمية الناحية الموسيقية على .الناحية 
. اللفظية من الكلام» وإبطال التقابل بين الفقرة والفقرة المقابلة. وإدخحال 
الأغاني المفردةء التي يتغنى بها واحدء والعناية بالمحسنات اللفظية والتصنع في 
اللغة . واستمرت هذه الحركة طوال القرن الرابع قبل الميلاد؛ وبعد القرن 
نفسه» بدا الديثرمبوس بفقد أهميتهء وإن كان لا يزال يعالحه الشعراء(. 
أما محاكاة الفنون الأحرى كالتصوير مثلا والرسم والننحت. فلا شك 
تختلف باحتلاف الوسائل» وهذا ما جئنا على ذكر أيضاً في الباب الأول - وأن 
الموسيقى تحاكي الأشياء والأحياء بواسطة الصوت» فكذلك الحال في الشعر: 
تختلف أنواعه باخحتلاف وسائله . والأساس في الفنون كلها « المحاكاة »» حى 
تلك التي لا تدخحل في مفهوم الشعر"). وعلى العموم تبقى المحاكاة في 
مجموعها وعلى اختلاف أنواعها يفرقها ثلاثة اتجاهات : اجاه يجاکي بوسائل 
ختلفة» واخحر بموضوعات متباينة؛ وثالث بأساليب 2 والتباين الحاصل 
٠‏ واقع بين أنواع الشعر الناشيء عن : 
١‏ اخحتلاف الوسائل.. 
۲٠‏ - اخحتلاف الموضوعات . 
۴۳- اختلاف الأساليب أو كيفية المعالحة. 


(1( مرجع سابی نتفه ص .٤‏ 
مرجع سابق نضسه ص٤.‏ 
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لكن التمايز في محاكاة الأنواع الأخحرى؛ منه مايفضل الصناعة واخر يفضل 
العادة - فالبعض يحاكي بالألوان والرسوم/ كالتصوير والرسم والنحت وقسم 
يحاكي بالصوت / كالموسيقى . إن هذه الفنون جيعها كلها تحقق المحاكاة 
بواسطة الايقاع واللخة والانسجام واللفظ: هي الوسائل الثلاث المجرّدة للشعر 
ولکنہا تستخدم ف الفنون المختلفة وفقاً لطبيعة كل مبا: فالرقص يستخدم 
الايقاع ولا يستخدم الانسجام. والايقا ع« موضوعه الأزمنة المتخللة بين النغم 
والنقرات المتنقل بعضها الى بعض. أو حتى كا قال أفلاطون: هو نظام 
الحركات. أما الانسجام فهو التاليف الجميل بين نغمات 
الطبقة ٠»‏ 


بالطبع إن عملية الربط سين الأدب وسائر الفنسون لا تعني أن 
هذه الأنواع الفنية ححاضعة لتاریخ وال م موحدة. بل على العكس فان 
آي فن له مادته وأسالیبه . فالألفاظ ليست لوان والعبن EE‏ أو الأنف 
قلباً وهلمجرا. ومهيا كان التعبير باللفظ بارع التصوير فانه لا يستطيع أن 
يؤدي ذات المهمة التي يقوم بها التعبير بالخطوط والألوان والأنغام الموسيقية التي ' 
لا ترتبط بمضمون مدد إذ لا يكن أن تؤدي ذات الوظيفة التي تؤديها الألفاظ» 
تلك التي ارتبطت في الأذن بمعان و وکانت ا دائ التي 
”اصطلح عليها .| . 
E‏ ع د ا ا 
الفنون بصورة عامة!؟ بالطبع فالجواب سيكون بالايجاب إنغا يحتاج الى معاطحة 
موضوعية كا يحتاج الى توضيح وقرائن يعتمد عليها تاريخياً. وعلى أي حال لا 


الدكن عام ۳ هھہ. 1 
(۲) افلاطون: النوامیس ق۲ ص .٠١٦١‏ 
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بد من تنويه قد فسح في المجال أمامنا لانارة الطريق ولو بجا يرسم ظا 
للرد على هذا التساؤل! ان الفنون في ظل الاشتراكية لا بد مما من أن تتأثر, 
بمحيطها الاجتماعي والثقافي» كا أن هذه الفنون ستأخذ طريقها في الرأسمالية بشكل 
أو باحر حسب عغيط أوضاعها الاجتماعية وظروفها الموضوعية وهكذا إن وهج 


النظام له أثر بارز في توجيه الفنون؛ من هنا رسم علماء الاجتماع مۋشرات 
حددوا فيها نظرياتہم التي توحي باستنتاجات وملاحظات تلقي على البيئة آثارا 
ظاهرة على ساثر الفنونء واستجابة هذه النظرة يبقى أمامنا تساؤل عا إذا كان 
هذا يكفي لتفسير تاريخ الفن! فمن المرجُح به أن الامكانية حتأً ستكون 
بالنفي . فالبيئة اليونانية - مثا - في عصورها القدية قد سمحت بتطوير الشعر 
املسرحي الى المستوى الرفيع . لكن الموسيقى اليونانية القدية لم تكن على نفس 
الستوى. وكذا يقاس على البيئة العربية التي حلت من أنواع عديدة من فنون 
الشعر لتعتني فقط بالشعر الغنائي ف جميع مواقفه! 

وابان العضور الوسطى في أوروبا الغربية شيّدت الكاتدرائيات الفخمة 
الشاخة متميزة بروائع زخارفها وجمال فنونما المعمارية. بينا الأدب عصرئذ ل 
يكن في نفس القارة على هذا المستوى الغلاق المتطور سواء في انكلترا أم في 
ايطاليا أو في فرنسا بالذاٽ. ) 

بينا العكس أخذ مجراه في الشعر الجاهلى الذي ازدهر في منطقة الحجازء 
- فظهرت المعلقات وأمثالها من الشعر العربي المتطور. إلا أن بقية الفنون من 
جانب آخر لم تجد طريقها المتطور في الحجاز ولا في سواه على نفس المستوى 
اللي بلغه الشعر العزبي من النضج والابداع. 

إن کل فن كانت له ظروفه الخاصة. E‏ 
في الآداب الأوروبية نرجع الى الوراء أكثر من ألفي عام لنرى تراثا 
وبعد ذلك بقرون نلقى تراثا راتا ثم ننتقل الى عصر الهضة» 
الكلاسيكية الحديدةء' فنری الالترام يلتصق بالضرورة الموضوعية لواقع 
التاريخ سياسياً واقتصادياً وثقافياً. 
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وهنا لا نجد 2 الى العودة للحديث عن الموسيقى الكلاسيكية الغربية 
لنفس الفترة التي سبق لنا فيها الحديث عن أآداب حقبتها إلا إلى ما وراء القرن 
السابع عشر الميلادي . لأن النهضة الموسيقية لم تزدهر الا في بدايات عصر 
النهضصة هما أي القرن الثامن عشر. وإن عدنا الى الوراء قليلا لنوازن بين ' 
تراڻي الموسيقى والفنون التشكيلية في عصر النهضة لنجد الفنون التشكيلية في 
هذا العصر قد بلغت مستوی رفیعا متطوراً عل أيدي عمالقة أمثال ليوناردو 
دافنشي ومیکال انجلو وروفاییل . بین عباقرة الحعصر نفسه من الموسيقيين ۾ 
يظهروا الا في القرنين الثامن عشر والتاسع عشر. وا لحدیث يطول عن تشابه 
الشعر والموسيقى مع ما في هذين الفنين من ترابط لأن الغناء بدون شعر أمر 
مستحیل ک) آن لا آوبرا بدون شعر وموسيقى . إغا في الواقع إذا ألقينا نظرة 
الى نوعية الشعر الذي بغی والمسرحيات التي نها كبار مؤلفي الأوبرا تكشف 
عن حقيقة هي أن الشعر العظيم لم يكن أبداً جال فسيحأً للتلحين الموسيقى . 
وهذا ما يكننا التحقيق مله في ختلف الأداب العالية سواء من مسرحيات 
كبيرة أم في الشعر الغنائي الرفيع المستوى. حيث أن مثل هذه الأعمال لم تكن 
مرة واحدة إلا ما ندر كموضوع للألخان. جل ما في الآمر اذا استشنينا من هذه 
القاعدة الملاحم وما اتصل بها من الانشاد؛ الملاحم بطبيعتها تنشاً نشأة شعبية 
إذ أنها مرتبطة بالحماهير؛ والانشاد هو الطريقة الى في تأديتها للوصول الى 
جحمهورها. وعل الأرجح أن معظم الملاحم ما دونت الا بعد زمن طويل فن 
تألیفهاء» وخلال انتشارها کان يتم و أحد أمرين ما حفظاً أو كان الرواة 
يروونها. وهنا کان الا نشاد مرا ميسّراً لحفظها وبانغام بسيطة في الحان غير معقدة 
والإلقاء عفوي جداً كان يتمشّى مع الوزن الشغري . 


وهنا يقول الدكتور عبد السادم کفافی: 

« إن تاریخ الفنون يكشف لنا عن ظروف تاريخية ختلفة تمت في كل 
مہا ول یکن کل فن من الفنون مزدهراً مع غیره من الفنون في مکان وأسحد» 
وزمان والحد. فا لموسيقى التي ازدهرت في المانيا آبان القرنين الثامن عشر 


۰1۹۷ 


والتاسع عشر كان حظ بريطانيا قليلا منها. أما الشعر فقد أزدهر في الأدب 
الانجليزي قبل أن يزدهر في الأدب الألاني بقرون. فليس في الانيا نظر 
لشکسبیر ولا ملتن ”٥tا۷×‏ في زمن هذين الشاعرين. 

وفي حديشنا المقبل - في .الباب الثالث - عن الشعر في عهد الكلاسيكية 
والرومانسية قد تلف كفن عن الموسيقى في ذات المرحلة؛ لأن العصر 
الحديث قذرت له ظروف موضوعية سواء في امكاناته الثقافية أو التقنية ومن 
المرجح آنا أعطته قدرة على التطوير لأنواع تلفة من الفنون في ظل قيم 
ثقافية واحدة. وما نشهده في عصرنا الحالي من أساليب الرسم التجريدي. 


. والموسيقى الحديثة والشعر الحديث تكاد كلها تعكس اتجاهات فنية متماثلة. 


كان قي الواقع ظلال لعوامل مؤثرة على مثل هذا الحدث في العصر الحديث 
سواء بفضل المواصلات السريعة» أو من جراء النهضة التقنية المتطورة؛ بين 


٠‏ أبان العصور القدية والوسطى فقد تغدذرت هذه الأسباب حت انتفت امكانية 


الحدثان في ظروف قاهرة آو متخلفة لتفسح بمثل هذا التماثل أن يتم في أوانه. 
وحلاصة الحديث تتوفر أمامنا استنتاجات يكننا الاستناد عليها كنقاط 
يكن إن تكون مستقبلا كموضوعات لأبحاث نغنيها تحليد ومنقاشة مبا: 
اليس القن وا ولا لعا عااء بل إل مف طافة حيري اة لا ستيان 
ھا ٿم انه باعث على العمل والتقدم لا فيه من مباديء حياتية ليفتح 
i‏ 

مامتها وأسرارها. i‏ 

۲ - بعدما هدم أرسطو نظرية استاذه أفلاطون في نقضه إياها في المخل ارسى 
نظر يته الجديدة على مذهب فلسفي متين يستند فيها على خختلف المذاهب 
التي سبقته فطورها بفاهيم آلف بين التنافر منها مستحدثاً بعضها معان 


(۱) مصدر سابق نفسه. 


جديدة شرحها وعلَلها. ثم حرّرها نهائياً من التفسيرات الميتولوجية للكون 
ولاوجود مبتكرا طريقة علمية ترضخ في تعليلها الى البرهان واليقين. 
أضحی الفن عند آرسطو مہداً فلسفياً دا قائ على حاكاة ا لحياة والطبيعة 
من المخلوق البشري . 
£ . المعحاكاة أنواع لا يتناسب وکل فن يستوجب ما يناسبه. 
وارسطو في بدأية کتاره « فن الشعر » رٹ عن نظرية المحاكاة على 
أنها تنطبق على الشعر وعلى غيره من الفنون مراعياً ما يترضها من خلاف 
فى الوجوه الثلائة : الوسيلة › الموضوعات› وطريقة المحاكاة أو اسلو اء 
بواسطة اللون والشکل› آو عن طریق الصوت › أو بالايقاع أو اللغة 
أو الإنسجام واللفظ . 
فيقول أرسطو : « إن شعر اللحمة والاساةء وكذلك شعر e‏ 
والدیثیرامب› وموسیفی اللاي والقيٹارة » ف في كث صورها» هي كلها ف 
مفهومها العام أساليب للمحاكة ب( . 
إن مثل هذه المسوغات الفنية وضعتهنا أمام سۇال حول ا ٤‏ الواقع 
الذي عاشت ت في مناخه وانتشت فوف ترابه ثم تغدڏت من عاداته ورصعت من 
تشالیده . فال آي حل إدن* * كانت و هذه البيئة ٤‏ غو هذه الفنون 
وتطورها؟ 


ز ١‏ ) «#صسدر سایف تسه . 
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الا 


الأدب والبيئة| ظاهراتبة التأثر 


هل تجوز دراسة الأنواع الأدبية بمدارسها وفنونها بمعزل عن البيئة 
وأئرها؟ في حال تخطيها أو القفز فوق جوانبها أو التغاضي والاهمال لما هما من 
عوامل يكبا أن تكون سياسية أو أقليمية في ظروف الحرب أو السلام» في 
الجوع أو الغني» في عهد الرأسمالية أو في ظل الملكية والليبرالية أو الاشتراكية 
أو الى الحر ما في البيثة من أعوامل جغرافية كانت أم تاريجخية» طبيعية أم 
مناحية؛ لا يخفر لنا المنج في دراسة أي نوع أدبي ضمن إطار معين دون أن 
غر ولو بلمحة حول البيثة التي نشأً فيها وترعرع هذا الفن أو ذاك لأنه واقع 
وشائم لدى الباحثين والدارسين.ء على أن الأدب من ضمن فنونه ما هو الا 
تور عن ال الى ظهر فيها. وهناك أدلة واضحة تثبت صحة الفرضية 
وأول من أيد هذه الفكرة علم الاجتماع» وعلم النفس البشري من خلال 
تجارب علمائه» ثم حذا أثرهم مؤرخو الأدب ليعكسوا ذلك الأثر على ديهم . 
إن مثل هذه المعطيات لا تملع السائل من طرح سؤاله: e‏ 
الملسلمات كمبدا دون البحث عن علته ‏ ومعلوله؟ . 


لو كان لنا المخال الأول حول الأدب العربي الجاهلي كتطبيق منهجي على ما 
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زعمناء دون . أدنی شك نجده ها ا عن البيئة التي عکست اثارها 
عليه . وبالواقع أن هذه الحقيقة قد دفعت معظم - إن ب م. يكن كلهم - مؤر حي 
الآدب في بلادنا أن يؤمنوا بشمول هذا المبدأ. إن الأدب العربي الذي نشأ في 
شبه الحزيرة العربية كان الأثر الفني لشعبها ومراة لحياتها. وما وصلنا منه قد لا 
يتجاوز المغة سنة قبل ظهور الاسلامء إنغا عمر هذا الأدب يبلغ من القدم ما 
يزيد ثلاثة عشر قرناًء فعراقة الشعر الحعربي في قدمه جعل القصيدة العربية 
قلعة حصينة مسررة. ليس هيناً اقتحامها لا نمثل من فن بلغت درجته عالية 
من التطور والاكتمال في أوزانها الموسيقية ورهافتها في الوزن والقافية من حيث 
الشكل! إذ أن اكتمال الشكل الفني في هندسة القصيدة .العربيةء ترى أكان 
عمد مفاجئاً؟ بالطبع لا! لأن التطور الذي أدى الى هذا الاكتمال الشكلي 
الفني» ورسوخ التقاليد لا يكن أن يتحقق بمعزل عن أمور دفحت هذا التطور 
ر ات طويلة سبقت هذا العمل وتجارب كان من ثمارها ما وصلنا من 
الأدب الحاهل . وما زال أدب الجاهلية جال التحليل والمناقشة ومدار الدراسة 
لدی ای ودارسي أو باحثي الأدب في كل بقعة أو مدرسة أو جامعة تهتم 
بهذا الأدب ولغته. وجميع هؤلاء يرونه التعبير الصادق عن حياة البادية بكل ما 
كان فيها من شظف العيش وعادات وتقاليد قبلية وما كان يعترض هذه القبائل 
من حرب وسلام» آو غزو وثأر وما شابهه إذ أن هذا الشعر هو التعبير عن 
وجه حضارتہم والمحدث الوحيد عن تاريخهم وأيامهم . 


وعندما قذر مذا الأدب أن يتخطى بيئته ابان الفتوحات الاسلامية وجدناه 
يتأثر بالبيثات التي سكنا تأثراً عميقاً. ففي الأندلس خطا الأدب العربي عبر 
صوره وني شكله ومضمونه خحطوات بعيدة عا كان في بيئته الشرقية أو 
الصحراوية . ونهذا التطور لم یکن وليد صدفة» بل کان تکیفا ترات ٠‏ البيثة 
الأندلسية . فالبيئة الحديدة كانت اة له تطورا لعان جديدة ولأشكال من أوزان 
جديدة في موسیقاه وقوافیه . وذ به شعر في تبڌل متفاعل -وکانه من نوع جدید 
يبن البنية والدلالة. 


الببحث قي هذا المجال فسيح الجوانب» ولثلا نقع في مزج ما بان 
والمجتمع والتاديخ في دراسة كل على حدة من الأجدى أن نبقى في 
الأدب الذئ أفاد الحقائق التاريخية بشكل غير مباشر دون الوقوع في 
المجتمع . وهذا ما نوه عنه عمر بن الخطاب. أما صاحب العمدة فقال: 
ر علم قوم لم يكن هم علم أعلم منه».'. 

أن الشاعر كان ذا منزلة رفيعة في قبيلته فالتزامه في مواقفها وتعبيره عن 
ا ودفاعه عن شرفها كانت تضفي هذه الميزات مجتمعة على الشاعر أهمية حاصة 
مصدرا للتاريخ وسجلا لأحداث زمانه وحياة شعبه ومراة لوقائع 
؛؟ حتى وصف الشاعر العربي بأنه ديوان العرب"). وهذا يعني أن 
وشعره كانا يقومان بثابة السجل لحياة هذه الأمة أو تلك . هذا لا يعني 
بة هامة بالسبة للشعر الجاهلى حيث أنه ل يتخلَّ عن ذاتيته ليتحوّل الى 
بية الحياة ومشكلاعها الاجتماعية مكتفياً بتصوير البيئة الي كان يعيش 
شاعر. بل على العكس» فقد بقي على أغراضه لأنه أصلا شعر غنائي. 
ذات الشاعر أعمق التأثر» كا أن بعض الشعراء الأقدمين كانوا 
> الى شعرهم النظرة الفنية الأصيلة فيعملون على تجويده والوصول به 
فع مستوی» والخحاحظ یفسر لنا مدى الحهد الذي كان ينفقه الشاعر 
ف صياغته الفنية فیقول : 

ومن شعراء العرب من كان يدع .القصيدة کٹ عنده حولا كريتاء 
طویڈ یردد فيها نظره ويجيل فيها عقله ويقلب فيها رآیه اتہاماً لعقله 
علل نفسه ”٬فیجعل‏ غقله زماما على رآیه» ورأیه عیاراً على شعره. إشفاقا 
هه رازا ا وله اه ال من نسحد وكانرا يكوت تلك القصاف 


الحوليات والمقلدات والمنقحات والمحكمات”' ‏ ». 


إن الاجادة عند أمثال شعراء الحوليات أطلق عليهم صفة «عبيد 
الشعر». إنغا هل الاجادة الفنية هي حائل عند هؤلاء للتخلي عن انعكاس 
الواقع الموضوعي؟ لا يظن ذلك لأن الشاعر الجاهلي ساوى بين التجويدين : 
التجويد الفني والتجويد المعنوي الذي ينعکس عل الوضح الاجتماعي . 

هل تكفى هذه الدلائل لأن نقول بآن الشعر الجاهلي جاء صورة صادقة 
ليثته؟ وهل يصح. نفس القياس على غير الشعر الجاهلي؟ . 

من المرجُح أن الروابط ما بين الشعر والبيثة ستجد ها خارج وأقيسة قد 
تلطبق كلية كما طابقت في شعرنا العربي في أكثر من بيئة في بلاد ختلفة. 

إن توماس وارتون )۱۷۲۸ ۰ 1۷4( '"homas Warton‏ استاذ الشعر 
في جامعة اكسفورد في عامي ٠۷١۷‏ و۷٦۱۷‏ تحدث في كتابه « تاريخ الشعر 
الانكليزي.» عن أهمية دراسة الشعر القديم» فيقول با معناه: إن هذا الشعر 
فهو محفظ لنا أوضح صور الماضي تصويرا وتعبيرا كا أنه ينقل الى الخلود 
ملامح أضيلة للحياة<" . 

وما يدمه هذا الباحث عن صدفی رو يته قصيدة ر« اللكة ألحنية » The‏ 
Faerie Queene‏ « للشاعر الانکليزي القدیم ادموند سبنسر E. Sم۵ ٣8۴۲‏ » 
.(l۹ °۲(‏ وما ک ریب فيه بأن منظومة الشاعر المذ كور أعطت ولو 
بصيص نور من حقائق تاريخية غربية حول طبيعة النظام الاقطاعي .. وحول 
صور الحياة من عادتها الى تقاليدها الموروثة الى سلوك السلف وعبقرية الشعب 
وأخحلاقە . 


۱9( راجع اللحاحظ في كتاب البیان والتہیین» ج ۲ ص .٩۹‏ 
)۲( أنظر: 31 - 530 Wismatt and Brooks: Literary Criticisim,P.‏ 


)۳( م . س .ك . ص ١٣ہ‏ . 


ومن جانب اخر یتحدث توماس کارلیل )1۷4° - Thomas (AA!‏ 
۴اه عن الشعر وتاريخ الأمم في نطاق تعليقه على كتاب في تاريخ الشعر 
الا لاني قوله: «إن تاريخ شعر الأمة هو جوهر تاريجخها السياسي والعلمي 
والديني فمؤرخ الشعر المجيد يكون عارفاً بكل هذه الأشياءء إن الملامح 
القومية في إبداع خحصاتصهاء وخلال مراحل نوها المتتابعةء تكون واضحة له. 
وهو يستطيع أن يكتشف آهم ميل روحي يسود كل حقبة وماذا کان أسمیى 
هدف ومقصد تحمست له الانسانية في كل زمن» وكيف تطورت كل حقبة من 
الأخحرى. وإن عليه أن يسجل اسمى ما هدفت إليه أمة من الأمم في اتجاهاعما 
وتطوراعها التتباعة» فبهذه یترنم شعر الأمة هذا هو شعر e‏ هذا هو 
الحجوهر الأساسي لأمانة تاریخ الشعر(). 

فعلم الاجتماع الذي ظهر تطوره الؤاضح منذ مطلع القرن التاسع عشر 
جذب إليه عقول الأوروبيين لأنه يمل البداية على قواعد وأسس علمية . ولا لمع نجم 
فیلسوف علم الاجتماع الشهیر آوغست کونت (۱۷۹۸ - )۱۸١۷‏ في العصر 
الحديث دعا في دراساته الى وضعية قوامها دراسة المجتمع ؛ فکان هذا فتعحا 
جديدا يومئذ في دراسة المجتمعات الانسانية» حت تطورت دراسات سائر 
العلوم وآخذت. مناهجها تطرق بدراستها أبواب الأدب. 


وف أواسط القرن نفسه لمع نجم هیبولت تین (۱۸۲۹ - ۱۸۹۳) 
Hippolyte Taine‏ کمفکر وناقد؛وفيلسوف في فرنسا. وهو بحی تا من ارز 
القائلين بأثر البيئة الحتمي على الأدب . وني مقدمته الشهيرة المؤلفة في تاریخ 
الأدب الانكليزي الذي نشره عام ۴٣‏ جاء تين بنظريته عن الأدب 
بعوامل ثلاثة هي ا لجنس والزمان والبيئة . 

لسنا بصدد شرح نظريته إنغا ما نبحتاچه هو التنويه عن المؤثرات الحلسية 


0 


أو العرقية وميزاتبا التي تختلف بين الأفراد. وعلى هذا الأساس فالأدب في کل 
أمة له سمة خحاصة ما. وهذا لا يعني ن تين کان نازيا - مشا - بل وازن ہین 
طبيعة الشعوب الحرمانية واللاتينية في أحواههما القومية وخصائصها کامم أوروبية 
ما بين اللمان والانكليز والافرنسيدن. فعبّرت هذه النظرية عن الروح الفومية 
هذه الأمم . لأن المناخ والطعام والتربية بالاضافة للحوادث الحسام التي مرت 
ہا هذه الأمم قد أسهمت في تکوينہا. 
ومكن أن تفسر نظرة تين أيضاً على أنه العقل الفرنسي أو الخلق 


الانكليزي أو الطبح الألماني. . وقد سبی ا هذا کله علاء أوروبا ان 
حلدول» المؤرخ العربي » e‏ ر المقدمة ) المشهورة والتي استشرف فيها 
قواعد علم الاجتماع الحدیٹث عندما وصح له الأسس والمقايبس اللازمة. 


وقد جاء في تقديه « المقدمة » ظاهرة أوضسح ہا عدة مقدمات . 
قال في الثالثة عن أثر المواء في الوان البشر والكثير من أحواطمم ٠»‏ والرابعة 
عن « أثر المواء في أخلاق البشر». آما الخامسة فهي عن « احتلاف أحوال 
العمران في الخصب واحوع وما ينشا عن ذلك في أبدان البشر 
وأخحلاقهم . 


لقد سعر س اش هذه e‏ ابی a‏ شماها 
المعروةة i i‏ ا شغل حیزاً ك سهان به E ٤‏ 
الأدبية الي ظهرت في أواسط القرن التاسعح عغشر: 

لکن تين في تحليله للجنس من أجل تعلیل نظریته جاءبتفسیرات تناولت 
شعوب اوروبا في تاريخها القديم واصفا کل جنس وما يڙثر عليه بأوصاف 


)١(٠‏ ابن حخلدون: المقدمة ص 1۹ ۔ ۷۷ء ط برلاق 


. 


دراسته للأجناس بين الواقع والنيال» وبين الحقيقة والانطباع العابر غير آبه 
الى اخحتلاف العصور أو اختلاف الأوضاع الاجتماعية من زمن الى زمن. 
وبذلك يكون قد أثار سبباً وجيهاً دفع العديدين من دارسي الأدب ونقاده الى 
عدم تقبلهم نظريته بكاملها أو على الأقل تراهم قد تحفظوا نحوها. 

أما فكرة الزمن M٥۳١٤‏ عنده فهي غامضة الى حد بعيدء حاولا 
إضفاء بعض المصطلحات على دراسته. مثل تعريفه للزمن أنه «ميكانيكا 
سيكولوجية » أو « الميكانيكا الطبيعية » وتطبيق هذين .المصطلحين على دراسة 
الد إن ما يعنيه من مصطلحه بروح العصر با فيها من قوة الاندفاع 
التقدمي في العصر مقترنة بزمن انتاج العمل الأدي أو الفني . وهذا يعني مکان 
العمل الفني من تاريخ التراث أو الزمن الذي يتميز بنماذج معينة من الرجال. 
وهذا ما عبر عنه أحد شعراء العرب في فوله: « لکل زمان دولة ورجال ». 
ا ار ای ا ق ی 

بين البيئة انان هي أبرز ما أسهم به تين هذا الفيلنوف والناقد 
الفرنسي في درساة الأدب. إن مذهبه يبين لنا. فيه أن الانسان في. بيئته خاضع 
لأاوضاع حتمية وإن هذه الأوضاع الحتمية تتحكم في الأدب وفي الحياة العقلية . 
بصورة غامة. حت أنه ربط بين الظروف الادية والظروف المعنوية فقاس 
رو الحياة العقلية على ظروف , الحياة المادية . وقد . اتخذ التربة ف فو 
مقياسا لیخرج بعد ذلك بنتائح Ce‏ خلاصتها أن الماء في هذا البلد ينبت 
العشب والعشب يربي الماشية والماشية تنتج الجبن والزبدة واللحم ب بالاضافة الى 
ذلك الجعة وهذه مجتمعة تصنع الانسان اهولئدي . ٠‏ 


دن فالهولندي الناعم ي حياة نيه ومورد مائی مدرار ان سی من هذا کله 
طبعه البارد وعاداته المنظمة وعقله الوادع a‏ المادئة وحيانه البسيطة مع 
حر صبه عل سلامة أوضاعه ونظافة دیاره لک شك آنا أسباب لاکتمال الراحة! 
ٹم يتحدٺ ٿن عن ا مناخ » والمطر والضباب ومۇثراتا على حياة 
الانكليزي وما کونت عنده من آفکار تعيسة حزينه ؛ حی الصبر والاحساس 
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بالواجب . ثم يدخل أثر البيئة على الأدب ضمن أوضاع اجتماعية أو سياسية. 
إغا لا مجد الحتمية في نظريثه على أن الظروف الاجتماعية قد تؤثر على انتاج 
الأديب بمقدار ما للبيئة من أثر حتمي عليه. وعلى هذا الأساس يغرق في 
حتمية البيئة وآثارها على الأدب والأديب. وعلى كل حال أن تين كان متأثرا 
بنظرية معلمه الفيلسوف هيغل وكلاهما اعتنقا مذهب ابن خلدون. 

وخی ل كف كان هر حو عل أن الاأنب ف اضر وخا عا ان 
به هيغل في فلسفة التاريخ. وعظمة التاريخ تقاس بمقدار عظمة الفن. وتين 
يعتقد بان .الفن لون من المعرفةء لأن الفن معرفة حسوسة. والفنان يدرك . 
بذلك جوهر الأشياء وطبيعتها مثل الفيلسوف. فيعبر الفن عن الحقيقة وهو 
بالضرورة يعبر عن الحقيقة التاريخية» حقيقة الانسان في زمن معين ومكان 
معين . ٠‏ بينا تبقى الأعمال الفنية وثائق واثار والأزمان تتركز في الأعمال 
العظيمة. وبناء على هذه المعطيات من الممكن أن نستمد رموزنا الفلية من 
قصص التاریخ ووثاثقه وحکایان لان العمل الفني ی داف کرت وا 
للانسانية أو لأحدى أمم الأرض أو لعصر من العصور. 

هذه تحلاصة موجزة لنظرية تين في حتمية البيثة وآثارها على الأدب وساثر 
الفنون. وعلى ية حال كانت له وجهة نظر رغم المعارضة التي تعرّض ها 
والنقد الكثير الذي وجه له وعلى الأخحص من استاذه»سانت بيف الذي قال في 
معرض انتقاده حول كتاب تين تاريخ الأدب الانكليزي : « إن تحليل تين لا 
کن أن يترصل ال اکتشاف ما هو جوهري في طبيعة الشاعر. ان هناك نفساً 
واحدة أو حالة ذهنية واحدة تؤدي الى ابداع هذا العمل الفتي أو ذاك. 
فستظل هناك داث) نقطة أخيرة وقلعة أخيرة لا تقتحم. إن الشاعر ليس كائنا 
بسيطا. إنه ليس نتيجة حتمية أو جرد عدسة بسيطة لتركيز الضوء فله ميزاته 
اللا ول جوهره الذاتي. الفرد »'“. ) 


Rene Wllek: ‘AHistory of Modern Criticism, Vol, 3, Pp: 36 )1( 
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إن ما نستطیع ت تفنیره اثر هذه المقولة بان الفنان في مراحله المتطورة لا 
يثقل عن بيئته فنه نقلا آليا؛ بل إذا انفعل بالواقع وف نفس الوقت ذا انفعل 
ببيثته وطبيعتها وبكل ما محيط به وفي النهاية سينجلي هذا في أعماله وبكل 
بساطة مميزة يظهر الانفعال في فنه. والفنان على العموم إذا لم يسكن برجه 
العاجي لا بد من أن تؤثر عليه ثقافة مجتمعه وأحداث عصره فيعكسها على فنه 
من طابعه الذاتي الذي - بالطبع - سيیختلف عن سواه من أبناء مجتمعه لأن 
- لكل فنان سمات خاصة به وذاتية مطبوعة في أعماق نفسه. والأعمال الأدبية 
ليست سشجلات تاريخية آو وثائق؛ إنغا هي فنون جيلة وليست تعبيرا موضوعياً ‏ 
وهنا يتجلى الفرق بينا وبين السجلات والوثائق التاريخية؛ لأن ذاتية الفنان 
تحتم علینا أن لا نتناول الأعمال الفنية من زاوية موضوعية؛ بل علينا أن 
نتنا وها من جوانبها الذاتية والتي تختلف كل ذاتية فنان عن شواه. فذاتية 
الشعر الغنائى إذا قارناها بذاتية الشعر القصصي أو التمثيلي لوجدنا الفرق 
شاسعاً جداً : لأن الشعر الغنائي تلف تصويره لذاتية الفنان باختلاف أنواعه 
وكذلك بتفاوت هذه الأنواع في التعبير عن ذاتية الشاعر. وبعض الشعراء 
تون شخصيتهم آقوى ظهوراً في شعرهم .من البعض الآخر. وبشكل عام أن ' 
الأعمال الفنية لا تخلو من قدر من الذاتية وهذا القدر مها قل هو التعبير عن 
شخصية هذا الفنان أو ذاك في عمله. 


وا لحديث عن ذاتية الفنان لا حصر ماي عمل معين تبدعه عواطفه مباشرة . 
بل آنا خلق في ميادين شتی يکن ان تکون في قصة بأاسلوب ملحمي آو 
مسرحي فيصور فيها عواطفه بطريقته في تصوير المواقف. إن ذاتية الفن لا 
کو اثر البيئة إفا حتمية البيئة في الأدب قد لا تكون فكرة صائبة لأن اليج 


ا الاب ل من الك و برا خان ار بون ل ل 


اقل التراع 


المدارس الأديية | وجه التداخل بين التحرر والالتزام 


لقد اتسعت شقة الغلاف بعدما طال الجدل حول سؤال هام كان 
يطرحه الباحثون عن مكانة الفن وقيمه وفوائده. والسؤال السائد كان: هل 
الفن من أجل الفن؟ بمعنى : هل تتوقف حدود الفن في قيمة العمل الفني على 
العمل ذاته بعيدا عن أي هدف خارجي يريد الفن تحقيقه؟.آم هذا الفن غاية 
وأهداف محددة؟ لقد أثار هذا السؤال الجدل حت تفاوتت وتعددت ازاء 
مناقشته وجهات نظر ختلفة الاتجاهات الثقافية والسياسية والاقتصادية والعلمية 
والقلسفية. . 


ونجم عن هذا السؤال سؤال احر يقول: أن الفنان وهو مخلق عمله 
الفني هل يضع نصب عينيه هدفاً معيناً لعمله؟ أم أن هدفه يتحقق دون 
قصد منه بمعنی: هل يقصد الفنان من خلال عمله إلى ترویح أفکاره أو 
تحقيق منفعة معينة من فنه؟ وهل يرضى الفنان مثل هذا الانجاه في انتاجه 
الفني؟. ) 

من المسلم به أن الفن ظهر منذ أقدم العصور ذات مبدأً هادف. 
والفيلسوف أفلاطون الذي لم يتردد من طرد الفنانين والشعراء من مدنيته 
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الفاضلة لأنهم - حسب رأيه - مفسدون للمجتمع وآخلاقه» ولم يقبل متهم الا 
من رآی فيه الاصلاح ف إنجاح بٿ الأخحلاق . حيث قال ي آماکن عدة من 
مؤلفاته بان الفن قائم على الوهم والخداع حى انتهى به الأمر ليجزم عليه 
أنه عحاكاة للمحاكاةء وأبرز هذه الآراء كان قد تطرق اليها في كتابه العاشر من 
الجمهورية. ٠‏ ) ) 
بيا أرسطو كان أكثر موضوعية علمية فى دراسته مستمداً حصائص الفن 
ما راه أو قرأه كا وقد اعتبر بان الأساة ذات هدف هو تطهبر العواطف ك| 
تحدث في مواضصع متعددة من كتابه « فن الشعر» عن الأحلاق في الأساة لأن 
هذه المأساة - برأيه - ذات هدف آخلاقي ؛ هذا مع العلم قد أنكر على بعض 
الماسي العنصر الخلقي . والبطل في الأساة عند أرسطو: تحول. . . من السعادة 
الى الشقاوة لا بشأن اللوم والخساسة في طبع البطل بل عن خحطاً شديد 
یرتکبه ٩'۲‏ . 

ودد أرسطو الأغلاف بصفتها عنصراً هاما ف المأساة يقول: ( وإذن فقي 
المأساة بالضرورة ستة أجزاء تتركب منها تجعلها على ما هي عليه وهي : 
الحبكة المسرحية والأحلاق والأمثولة والفكرة رالمنظر المسرحي والنشيد ». 

وأرسطو نفسه قد قيم الأعمال التي خلت من الأخلاق والماسي لأن 
العديد من الشعراء كتبوا ماسي خالية من الأخلاق. وهذا جاء عند أرسطو 
نتيجة لمذهبه العلمي الاستقرائي ف دراسة الأدب وبذلك نجده منصفاً مع 
العلم لأنه يشدد على الجانب الخلقي للفن. 

وكذلك نجد الطوية في العصر الروماني مع الناقد هوراس الذي حدد رأيه في 
منظومته «فن الشعر» عندما حدد الرأي حول الشعر على أنه يدف إلى التعلم 


(۱) کتاب الشعر لأرسطو: ترحمة عبد الرحمن بدوی فصل ۳ء صس ٥٣ء ٣٣‏ 
۲(7( م . س.ن, ص ۲۹ . 


واللذة 8 فيقول: « إن الشعراء ممدفون إلى الإفادة أو الأمتاع أو قول كلمات 
تسعد وكذلك تنفع في الحياة. فحينها تقصد الى التعليم فاوجز حقى يستوعب 
العقل في سهولة وأمانة ما يلقى إليه بسرعة. فكل كلمة زائدة تسيل على 
جوانب العقل المفعم . أما الحكايات التي يقصد بها الامتاع فيجب أن تكون 
قريبة من الواقع فلا ا مسرحيتك منا أن نصدق أي شي ء تختاره کان 
تستخرج من بطن حية طفلا حياً بعد أن تكون قد التهمته. إن آجيالا من 
الأسلاف تقضي عن المسرح مالا نفع فيه. 

أما المتعالون من الشباب الارستقراطي فيزدرون القصائد الخاوية من 
الروعة. فمن مزج النافع بالممتع فاسعد القارىء وعلمه في الوقت ذاته فهو 
الذي ظفر بارضاء الحميع . هذا هو الكتاب الذي يجلب الال للوارقين» وهو 
الكتاب الذي يعبر البحر ويبسط شهرة صاحبه إلى يوم من الزمن بعيد'“. 


وني القرون الوسطى, شاع المزج بين الفن ‏ والأحلاق. حتى أضحى 
الجمال صوفي اللون قريبا من الحالق وأضحت التماثيل والمسرح بالنسية 
للاعتقاد السائد آنغذ مرتبطة بالعصر الوثنى؛ ومثال على ذلك ما تحدثت عنه 
فلسفة القديس أوغستين في قوله: » إن الحمال الذي يسعد الانسان سواء في 
الطبيعة أو في الأشياء المصنوعة» ليس صفة في هذه الأشياء من حيث هي 
موجودات مستقلة بذاهاء وإنما هو إشراق فاض عليها من الخالق فالله خالق 
کل شيء قد وضع خحاتمه على كافة خلوقاته ٩)‏ . 

إن کتاب المسيحية عصر ئذ قد اعترضوا على نظرية الفن الأفلاطونية 
بحيیٿ كانت رؤاهم أو کل اعتقادهم أن الفن من فعل الشيطان الكاذدب» 


Horace: Sateries, Epistles and Ars Poetica Tr by H.R. Fairclough. (۱) 
. (Verses 333 - 346) P. 479 Loeb Classical Liberary, London; 1961? 
Gilbert and Kuhn: AHistory of Esthetics, P. 130 Indiana University. (¥) 
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والمحاكاة هي « فنون الخداع » ولذلك فاا تبتعد عن الحقيقة درجتين حتي 
انصب سخط هؤلاء على المسرح فقال تیرتولیان « ٣۲٤۵1114١‏ » ابرز کتاب 
الملسيحية الأوائل : « إن خالقالحقيقة لا بحب الزيف. فكل زيف فهو خيانة في 
نظر الخالق . ولن يرضی إبه من رجل بان يزيف الصوت أو اجس أو السن أو 
بان يريف بالتمثيل الحب والکره أو التعہد والبکاء. لن يرضى الله بهذا لأنه 
يلعن النفاق كا أنه في شريعته - قد حكم باللعنة على ذلك الرجل الذي 
يرندي ثياب الساء فا بالك بذلك الممثل الايائي الذي يدرب على أن يلعب 
دور النساء(؟ . 

إن أفلاطون الذي اعم الفن باثارة الشهوات فالفكر المسيحي الذي وجد 
في ذلك انسجاماً قد استبدل جانب العقل الذي اعتنقه أفلاطون بالجانب 
الروحي المتعلّق بالحب والبهجة والسلام والدعة والاتزان والصبر والحنان. 
وبهذا نستخلص كيف امتزج الحمال بالدين والفكر المسيحي حتی أضحی 
مرتبطاً بالدین على اوق الصلات. وحمل الشعر مهام الدعوة لنشر الدين 
املسيحي وتعاليمه وبث الأخلاق الفاضلة. فكان الشعر التعليمي رمزا هذا 
الغرض ها فيه من تعبير عن معانيه. من هنا نجد الالتزام في الفكر الوسيط قد 
تقيد بأغراض الدين عن طريق الأدب والفن وهذه ظاهرة لم يعرفها الأدب 
الكلاسيكي القديم الذي سبق العصور الوسطى . 
| بینا عضر النضة في الفكر الأوروبي كان' خحطوة انتقالية بالنسبة للأدب 
والفن . والقصد من هذه الخطوة أن الأدب والفن أرادا التتحرر من سلطان 
الدين والعودة با الى أساليب .الآداب الكلاسيكية وفكرها في مضامير الأدب 
والفن. وکا كانت اتجاهات أخحرى تشعبت في تشغيل الأدب والفن الى 
أغراض وأھداف حتی کان مہا میل الى إحیاء التراٹ مثلا ودراسته کا كانت 


.١١۲١ص المصدر السابق نقسه‎ )١( 


۲14 


محاولة أخحرى تهدف الى تجديد فكري على أسس جديدة للحضارة والفكر 
وهنا لا نستبعد تأثير « فن الشعر » لأرسطو و« فن الشعر» مورا غل قو 
النقاد نحو صياغة قواعد جديدة تساعدهم على تقويم الفنون والبيحث عن 
سرالحمال الكامن في تلف أنواعه . فالفن عند هوراس ذات هدفين: الامتاع 
والافادة. وهذا ما ساد عصر النهضة وبذلت الجهود من أجل تحديد .مع 
الامتاع الفي على خغختلف أنواعه. 


فعصر النهضة الأوروبية كان إذن عصر بدء التحول من مجتمع متدين الى 
مجتمع دنيوي مال فيه الفنانون والشعراء نحو العلوم الحديدة ليتثقفوا بثقافة 
العصر. أي بمعنى' أن الفن بكافة انتاجه الراثع بي اا بالدين حتی آن 
الشعر كثيراً ما وصف بأنه لون من ألوان اللاهوت وختى الفنانين نظر إليهم 
أنهم نوع من الرهبان بعدما سادت أجواء الشعراء والفنانين سمة والفضيلة 
والتقوی في تربیتهم . فكان لثل هذا الطابع مؤشرات خفية على أن المستقبل 
سيكون أكثر تحررا من هيمنة الدين وتعاليمه على الفن والأدب . 


وما أن جاء القرن السابع عشر حتى ظهرت بوادر المدرسة الكلاسيكية 
الحديدة وكان من أبر ز اأعلامها کورني «Racine» jşywly, «Corneille»‏ 
ومولیىر « M01۲‏ في فرنسا ودریدن «٥عل»‏ في انکلترا. هؤلاء قد ساروا 
على قوانين أرسطو في .مذهب .النقد دون أن بحيدوا عنه قيد شعرة. وهذه 
القوانين قد أعطت مفعولاً في التغيير نتيجة لتفسيرات كتاب عصر النهضة» 
فظهر قانون الوحدات الثلاث 0 الحديدة وهو الذي يدعو الى وحدة 
الموضوع والزمان والمكان على وجه فيه شيء من التاويل لآراء أرسطوء كا 
ظهر اصرار واصح على أن للأدب رسالة خلقية لا يجوز "له اغفاها. إن 
المدرسة الكلاسيكية الجديدة قد حددت -إذن- دور الأدب ثم شاءعت من 
السرح أن يكون صريحاً في رسالته الخلقية بحيث لا ينصر الباطل على الحق 
ولا يميل الى الاتجاه البطولي» فيقدم الواجب على العاطفة ك) لا يجب أن يظهر 
الرذيلة في صورة الفضيلة. 


۲10٥ 


مہذه المشاكلة أضحى هدف الفنون هو الامتاع ضمن إطار القواعد 
المرسومة. وكانت أبرز قواعد الفن هي : «خدّد الهدف الأخلاقي الذي تريد 
تصويره » ودا الصدد قال کورنی «ع۴11٣C€0۲‏ « علینا أن نتذكر ما تعلمناه من 
هوارس» وهو أننا لا يكن أن غتع أكبر عدد من الناس الا إذا جعلنا عمللا 
الفني منطوياً على هدف أخلاقي .٠»‏ 

فالعمل الهمادف يكون باختيار الموضوع ثم تعيين هدفه لتتم للفنان عملية 
التنسيق بين عمله في كله وجزئياته. هكذا شاء نقاد عصر الكلاسيكية الجديدة 
الذين ساروا على خحطى أسلافهم في عصر النهضة من عمل الفنان بان يكون 
مراة. للسلوك والأحلاق لكي يكون رجلا فاضلا. 

ومن الممكن التنويه به حول عصر الكلاسيكية الحديدة ومكانته المؤثرة على 
العصور التى نحلفته كعصر الرومائسية مثلاء لا شك.بأنه كان فاتحة عصر 
جديد في تاريخ الأدب والفن لما له من ماثر قد تنحصر في الحقائق التالية : 

أولاً: لقد اهتم نقاد العصور القدية وعضر الهضة بالأخلاق على أنه 
ليست بالضرورة أن تكون غاية الفن حيث قرنوا الأخحلاق بالمتعة الفنية. وهذا 
ما التزم به العصر الكلاسيكي القديم وخاصة مع الشعراء حت أن أرسطو 
نفسه نوه بان بعض الاسي قد تخلو من الغاية الخلقية غير ناف عنها المتعة 
- الفنية ؛ إنما ربط الأخلاق بالفن من المرجح به أنه لقي تجاوباً خلال الحعصور 
- القديمة في أثينا وروما وخلال عصر الهضة حت جاء نقاد عصر الكلاسيكية 
الجديدة ليؤكدوا على هذا المبدأ جاعلين من الأحلاق أولى قواعد الفن 
والأدب . 

ثاثياً: لقد ظهرت في العصر الحديث مشكلة التحرر والالترام في الفن 
بصورة تختلف عا كانت سائدة في العصور السالفة. فالنظريات الحديثة التي 
ظهرت كان هدف البعض ما أن يرتبط الأدب بالمجتمع وهدف البعض 


(۱) مصدر ساېق نفسه ص ۲۱۷ . 


۲۱٦ 


الآحر هو أن الأدب مرتبط بحتمية البيئة» أما الباقي فقد قال بان لا فن ولا 
أدب بدون متمع يستند اليه. ههنا وجب على الفن أن يكون ملتزما 
بالمجتمع . ولكن عندما ظهر الفكر الاشتراكي فقد قيم دعوته ]على ساس أن 
الخير العام جب أن يكون لصالح المجتمع وتجنيد كل الطاقات من أجل تحقيق 
هذا الخير العام. ولا قامت النظم الاشتراكية في تلف أرجاء العام تحول 
الفكر النظري الى تطبيق عملي بعدما توجهت الحكومات والأحزاب الاشتراكية 
الى الفنانين والأدباء ليقوموا e‏ في انہاض المجتمح چ بطاقاتہم 
ومواهبهم . 

ثالناً : أن الأدب في العصر الحديث أضحى ذات رسالة بينا كان في 
العصور القدية والوسطى حدود الرسالةء هوذا شأن سائر الفنون. إذن لم تعد 
الفنون مقصورة على طبقة من الناس كا كان سابقاً بل أصبح تذوقها في 
متناول الحماهير الغفيرة بكافة طبقاعا الكادحة. فكان الفضل بذلك لانتشار 
الكتب أثر تقدم فن الطباعة مع انخقاض أسعار المطبوعات وبذلك ازداد عدد 
القراء في كل قطر ومصر فانمحت الأمية في كثر من البلاد التي يسودها التعلّہ 
الالزامي وعلى الأخحص في البلداب الاشتراكية ففي ظل هذه الأوضاع الثورية 
الحديدة» قويت رسالة الفنون والآداب وازدادت اهميتها التوجيهية. 

وفي أوائل القرن التاسع عشر بدأت تباشير الرومنسية تظهر وكائت فرنسا 
مسرحا رحبا لاحتضان الرومنطيقيين. وغا ساعد على تغذية هذا المذهب في 
فرنسا بالذات عدة عوامل کان من أبرزها ما کان يكتبه جان جاك روسو 
(ت ۱۷۷۸) ئم الصراع السياسي الذي عايش الثورة الفرنسية. )١۷۸١(‏ 
والأصداء الفكرية التي عكستها هذه الثورة وفوضى النظم التعليمية التي 
سادت بعدها الى جانب ما ساد العام من أحوال مضطربة نما في ظلا هما شباب 
ذلك الزمان. أما لعودة المهجرين الافرنسيين الى وطنهم فكان من جملة هذه 
العوامل لا حمله المهاجرون من تجارب اكتسبوها بعد خالطتهم الشعوب 
الأجنبية التي عايشوها. وبالإضافة إلى ذلك فأدباء فرنسا بدأوا يكتشفون في 


الآداب الأجنبية ألواناأ من الجمال لم يكن الأدب الفرنسي على بينة من 
قواعدها. ومن عوامل ظهور الرومنطيقية كذلك كان الاهتمام الجدي يہعث 
تراث العصور الوسطى من الأدب فكان أبرز قادة هذه الحركة التجديدية نوابغ 
آمثال شاتوېر يان »€Chateaubriand»‏ الذي جدد بأعماله الانشائية. و 
دي ستایل «Mme de Stael»‏ التي جددت بكتاباعها النقدية . 


وهذه الحركة : يتوقف ظهورها على فرنسا وحسب بل عمت عتلف الغار: 
الأوروبية. وسوف يجين الوقت الذي يسمح لنا ٻتأریخ هذه المدرسة الرائدة 
والتحدث عن أبرز خحصائصها. ولقد ظهرت الرومنطيقية كثورة على المدرسة 
الكلاسيكية ومن بين أدبائها كان العديد من ثار على مبدا « الغاية 
ا لخلقية للأدب» لأن الأدب بنظرهم ليس إلا استجابة للعواطف وتصويرأ هاء 
وليس يعنيه في شيء تلك الأهداف الخلقية التي كان آدباء العصر الكلاسيكي 
الحدید ا على غيرها من الأهداف ويتخذون ما حورا تدور حوله 
أعماهم الفنية. فالاحتدام في الصراع السياسي بين طبقة النبلاء والطبقة 
البورجوازية انعكس في الأدب. فكانت ثورة البورجوازيين من الرومنطقيين 
بادىء ذي بدء تنصب على الغاية الخلقية بالإضافة إلى ثورتهم على قوانين 
االمدرسة الكلاسيكية الجحديدة . وكان أبرز قادة هذه الثورة في فرنسا فلوبير 
(۱۸۲۱ - ۱۸۸۰) وبودلیر (۱۸۲۱- »)۱۸٦۷‏ وفی انکلترا اوسکار وایلد 
۱۸٥ ٤(‏ - ۰ ۱۹) وولتر پیتر (۱۸۳۹ E ۰", )۷۸۹ ٤١-‏ 

وعلى ما يبدو أن كبار شعراء الانكليز تد امنوا بالغاية الخلقية وهم ما 
زالوا رومنطیقین آمغال کولیردج (۱۷۷۲ - )۱۸۳٤‏ وشیلی (۱۷۹۲ - ۱۸۲۲) 
وماثیو ارنولد (۱۷۲۲ - ۱۸۸۸) وهو القائل في إحدى مقالاته النقدية: « إن 
شعرا يثور على قوانين الأحلاق هو شعر يثور على الحياةء إن شعراً يتجاهل 
قوانين الأخلاق هو شعر يتجاهل الحياة .٠'»‏ 


.٠۸۸۸ندنل‎ ء1٠٤٤ ماتيو آرنولدء مقالات نقدية - المجموعة النقديةء ص‎ )١( 


۲۹1۸ 


وبعدما لاأحظنا أن الرومنطيقية كمذهب لم يتفق .أدباؤها وشعراؤها عل 
مبداً واحد سوی مبداً الثورة على التقليد وما دون ذلك كان هنالك اجتهادات 
محتلفة واتجاهات متعددة ساعدت على تحرر الأدب والفن من معوقات كانت 
تقيد معاصمه من الانطلاق نحو الأفى الأوسع . 


أما السؤال الذي يطرح نفسه هھنا فهو: كيف عالج هؤلاء الفن حسب 
ورتہم؟ فأوسکار وایلد مثلا ثار على مذهب أرسطو في المحاكاة وعلل ذلك بان 
الفن له عاله الخاص فوانینه التي تحکمه وهذا ما قاله في موضوعات متعددة 
من کتاباته: « إن جربتي هي آننا کل ازدادت دراستنا للفن قل اهتمامنا 
بالطبيعة ء إن ما یظهره ٠‏ لنا الفن بحق هو افتقار الطبيعة الى صناعة التصميم 
وا۔حتواؤ ها وا عجيبة للفجاجة ورتابة بالغة الغراية وخلوا کاما من 
الصقل. إن الطبيعة ذات نوايا طيبة لکنا على ما يقول أرسطو- لا تستطيع 
تحقيق نواياها »"» ثم يطرح سؤاله التالي فيقول « ما الطبيعة؟ » إنها ليست 
الأم العظيمة التي خلقتنا بل هي من خلقنا. ‏ إنها تنشط للحياة في عقولنا. 
فالأشياء موجودة لأننا نراها أما ماذا نرى وكيف نرى فذلك يتوقف على الفنون 
التي أثرت فيناء إن النظر الى شيء ما مبختلف عن مشاهدة ذلك الشيء. 

فالانسان لا يبصر شيا إلا إذا شهد جاله. وهنا فقط ينقل الشيء الى 
عام الوجود. الناس الآن يبصرون الضفادع لا لأن هناك ضفادع» بل لأن 
الشعراء والرسامين لفتوا آنظارهم؛ الى ما في مثل هله الكائنات من. جمال 
غامض› رما كانت هذه الضفادع موجوذة في لندن منذ قرون» اعتقد انها 
كانت موجودة لکن م يرها أحد ومذا لم نعرف شيا عنها. فهي بېذا لم توجد 
اللا حين اخترعها الفن ». 


Oskar Wilde: Intentions, P,I London 1913. )۱( 
Ibid, P39 . (۲) 


۲۱۹ 


. ه مه : آذ ها 

وإذا ببودلير من جهته بخاطب المحمال في إحدى e‏ 2 ) ر 
الشر» فيقول : لا فرق عندي إن کلت قد جئٿت من الله م من | لشيطان ». 

ويقول وایلد فی کتابه « من الأعماق » (کاd" ۲۲٥1‏ م() لقد تعاملت مح 
الفن على أنه الحقيقة العليا أما الحياة فهي عندي لون من الحرافة ». 


إن أمثال هؤلاء كانوا دعاة « الفن للفن ». إغا دعوتهم كانت تفتقر الى 
دراسة منهجية . فبودلر كان من أبرز زعياء هذا المذهب فتحدث ذات مرة عن 
أهمية الأحلاق في الفن فقال: « إن الأخحلاق لا تظهر في صورة عنوان ا 
(للعمل الفى). الأخحلاق ببساطة - تنفذ الى الفن وقتزج به امتزاجاً کلیا 
کامتزاجها بالياة . والشاعر رجل أخحلاقي بالرغم مله - وهذا - بيساطة . 
نتيجة لفيضص طبيعته الغنية . ( . 


وما ان طز الت الثاني من القرن التاسع عشر حت جاء من يطرح 
أفکاراً جديدة على الساحة الفنية. هؤلاء الحدد ناقضوا فكرة « القن للفن » أو 
6 اخلاق » وأتوا بفكرة الفن المادف. وني تلك الفترة كان المهبان: 
الواقعي والطبيعي ة قد ظهرا ومارسا نشاطه| حى باية القرن التاسع عشر. 
فكان أبرز أعلام هذين المذهبين كبار كتاب الرواية من الروس والافرنسيبن 
لقد مارسوا ا فالا في جبهات . الآداب العالمية ولا تزال حتى عصرنا الحالي 
فكرة الأدب الواقعي تنشط وتزدهر وعلى الأخحص في البلدان الاشتراكية 
وحارجها: وإن فرضية هذا الأدب مارسة عملية على اعتبار أن تكون الفنون 
كلها وأخحصها الأدب مراة صادقة ياة المجتمع ليعبر عن أهدافه ويدعو الى 
مثله العليا . 


إن مرحلة القرن التاسع عشر كانت من أبرز أدواته الصالحة لعرض 


. وردت هذه الكلمات في إحدى مقالاته عن ¿ الفن الزومنسي‎ )1( 
Oeuvres complètes de Charles Baudelaire, ed, Jaeques Crépet, 111, 382, 
Paris, 1925. 


(۲) عبد السلام كفاقي: في إحدى عاضراته الجامعية عام .٠١۷١‏ 


۲۰ 


مشکلات المجتمح الأوروبي هي وبعتبر الأديب الفرنسي اميل زولا 
مثلا ممتازاً هذا النوع من الواقعية الطبيعية . والروائي الواقعي كان يعتبر نفسه 
أحد علاء الاجتماع أو النفس» فيقوم بتجاربه كا يفعل العام في ختبره» وكان 
اللجتمع الذي يعيش فيه الكاتب .موضوع هذه التجارب. لقد كان على 
القصاص أن يذكر الحقيقة عن هذا لمجتمع بل صدقها ودقتها. وي 

زولا: « إن القصة التجريبية نتيجة لتطور العلم خلال هذا القرن (التاسع 
عشر) .. وهي استمرار» وتكملة لعلم وظائف الأعضاء الذي يعتمد بدوره عل 
الكيمياء والطبيعة . وهي تتم بدراسة الانسان الطبيعي » الانسان بوصفه کاشاً 
يخضع لقوانین الطبيعة والكيمياء» وتتحكم فيه تأثيرات البيئة وليس بوصفه 

کائناً مبھاً أو کائناً متافيزيةا(“. 


إن کان اميل زولا في فرنسا فکان في روسيا كث من آديب وشاعر يثلون 
هذا المذهب. فالروائیرن الروس الكبار و ف القرن اا عشر مہم بوشکین 
وغوغول وتورغنيیف ودیستیوفسکي و حتی مکسيم غورکي وسواهم 
كانت جل أعماهم الأدبية تدور حول هذه الموضوعات التي كانت تعن بواقعية 
الحياة ف في المجتمع الروسي . وکثیرا ما استخدم هؤلاء النقد الأدي ستارا للنقد 
الاجتماعى ي دولة القياصرة الق طغت عليها الرقابة الصارمة ووقفت حائلا 

ولقد شکا ( تولستوي ۱۸۲۸ - ۱۹۱١‏ ») من هذه الرقابة في مقدمة 
الطبعة الثانية من كتابه « ما الفن » وبين كيف شوّهت الرقابة الطبعة الأول 
من هذا الكتاب . ۰ ) 

يقول محمد عبد السلام كفافي: «إذا جئنا الى تولستوي فنحن أمام . 
شخصية أدبية كبيرة ومفكر حقق شهرة واسعة لا في بلاده وحدها بل في العام 


أجمع. 
« إن كتاب (الفن؟) لتولستوي وكذلك مقالاته عن الفن تقدم لنا صورة 


Emile Zola: Le Roman Expérimenlal, ed, Maurice Bland, P, 27. (۱( 


۲۲١ 


واضصحة لواقفه من الفن في زمانه وقبل زمانه. کان تولستوي داعية الى فن 
يسعد الجماهيز» فن يقبله الحميع › > یکر له نن الاتتشار پين التاس ما كان 
للالياذة في زمانها من.تقبل وانتشار. إن مثل هذا الأدب مجب أن يڪو فوا 
للجماهير» من هنا لم يقبل تولستوي ميدأ الفن للفن الذي انتشر نتشر في زمانه عل 
يد بعض أدباء الرومانسية» وفاخحروا هذا الغموض ودعوا الى مذهبا 
للتعبير الفني . إنه يذكر المشهورين من شعراءالرمزية في فرنسا ثم يبن كيف 
آن الشعراء ف عاف الدول الأوروبية قل حذوا حذوهم ونظموا الشعر عل 
طريقتهم(. «وكذلك حذا حذوهم فنانو العصر الجديد في جيع الفنون من 
تصویر ونحت وموسیقی ». 
«١ -‏ إن فناقي العصر الحديد - مستندين الى نيتشه وفاغنر ۔ يعتقدون أنه ليس 
من الضروري باللسبة هم إن تفهمهم جوع العامة وإنغا حسبهم أن پثیروا 
العاطفة الشاعرية عند من وهبوا ارف الطبا ع" . » 
هكذا يمضي في تصوير موقف الرمزية ويصف شعراء مثل بودلير وفيرلين 
بأغهم . جرد نظامين). إن هؤلاء الرمزيينء في رأيه قد سعوا لأن يرفعوا 
الافتقار الى الدقة والتحديد والفصاحة الى مستوى الصفات التي تقابل 
بالاعىجاب . 
الفن عنده نشاط يصنع الجمال١)ء‏ وهو والعلم أداتان 'لتقدم الانسائية(“ 
الفن قل يدفع الناس ا أن a‏ بأنفسهم . ولئن کان الفن نعمة تسعد 
بها الروح فیجب آن یکون. میسرا للجميع : إنه إحدى وسائل الاتصال 
شان شأن الکلاء“ _ ولذا فهو بحاجة الى وضصوح يتيح نقل ما ينطوي عليه 
 —~_‏ 
(۱) حمل بك السلام کفافي» حاضرة ف الأدب المقارن» حامعة پیر ونت العربية عام 
۷1 -. 
„Tolstoy: What is Art, tr. by Maude. P. 159 - 60 (Y)‏ 
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من شعورا. وليس الفن جرد اة لتلية بل هو موضوع جليل الخطر. 
إنه قادر على أن يوحد بين الناس7. 

هڪذا عبر تولستوي عن رأيه بالفن i‏ مقالاته الى جمعها في کتابه 
« ما الفن؟ ۾ مدافعاً بکل حرص عن هدف أراد منه اسعاد الطبقات الكادحة . 
والفقيرة منپا» ودفاعه کان يبتغي مله أن يکون الفن سهد واا لتفهمه 
الحماهر المسحوقةء ثم قاس مقدار نجاح العمل الفني بعدد الناس الذين 
یستمدول منه السعادة. ۰ 


إن تفسير تولستوي للفن يعتبر عدوی تنتقل عورا بين الناس بواسطة 
الذوق. حيث أن الشعور الديني - برأيه - هو أساس الفن العظيم. وا حال على 
ذلك آن الشعور الديني عند اليونان القدماء هو الذي وڵد أدهم القديم فتلك 
الأحاسيس عبر عنها هوميروس وشعراء التراجيديا. 

ولا حلت اة غرت مقاییس القيم فقلبت معاني القوة والاعجاب 
بتجبرها عندما حولتها إلى قسم جديدة تنم عن التواضع والتطهير والرحمة والمحبة. 
وحتى العصور الوسطى ارتبط الفن فيها بالجحماهير لما فيه من تصورات وأفكار 
شاعت بين الناس. وكذلك يرى تولستوي أن الفن في عصر النهضة قد عاد 
الناس فيه الى الفن القديم الذي انتقده أفلاطون في عصره.هوذا الفن الذي 
اعتبره المحدثون خحشنا خاليا من التهذيب. ا 

فتولستوي الذي اعتبر الشعور الديني أسمى مصادر الفن» قد رفض الفن 
الديني الذى يتعصب لدين أو مذهب» فيقول: « الفن المسيحي هو ذلك 
الذي يسعى الى توحيد جيع الناس» بدون استفناء وذلك بأن يشيع في 
نفوسهم الاحساس بأن .كل إنسان وبأن جميع الناس متشابہون ف ارتباطهم 


Essays on Art, Si Art, 51, 53 (1) 
, What is Art, 286, 238 - 9 (¥) و‎ (۲( 
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بخالقهم وكذلك بجيرانهم ؛ أو بان المشاعر - شريطة ألا تكون منافية 
للمسيحية وأن تكون طبيعية في نظر الناس حميعا بدون استشناء). 
فالفن الذي يريده تولستوي ان يکون معبّرا عن المشاعر الدينية التي تؤكد كل 
معان المحبة والأخوة بين سائر الناس فيقول: « إن الفن في زماننا جب أنيقدر 
لا خالف لفن العصور السابقة وذلك -بوجه خاص - لأن الفن في 
زماننا (وهو الفن المسيحي المبني على الشعور الديني الداعي الى وحدة البشر) 
يخرج من نطاق الفن المتحلي بجودة الموضوع كل شيء يعبر عن مشاعر طائفية 
لا توخد بین الناس بل تبٹ بینہم الفرقة . إن نظرة تولستوي كانت بعيدة 
المدى حيث كان يکر الأداب الي تنم عن صيخة طبقية أو طابح وطني قومي 
لأعہا تعتبر برأيه آدابا ردیتة . 


إن مثل هذه النظرة قادت تولستوي أن يرۈض روائع التراث الأدبي والفني 
التي ورثتها البشرية منذ القرون الوسطى مروراً بعصر النهضة وحتى العصر 
الحديث في أوروبا ابتداء من أعمال دانتي» وتاسو ومیکال انجاؤ ورافاییل 
الایطالیین» إلى شکسبیر وملتون‌الانکلیزیین حت غوته اڭ وبيتهوفن الالمانيين 
وسواهم . حت آنه لم يستثن نفسه من هذا الرفض. لقد استبعد من ساحة 
الفن الجيد قصصه النالدة آمثال « الترب والسلام » و« انا كرنينا ». فكان 
تبریره لرفضه ایاها أنه کتبها بدافع من ذوقه الذي فسد نتيجة لنشأته وتربیته 
في . حيط معين وبين طبقة معينة . والفن الأصيل الذي اعتبره نموذجا محثذی 
« قصة اللصوص » لش وقضتي فیکتور ھہ هيغو «الفقراء» و « البوساء » وقصصس 
ديكنز « قصة مدينتين »» و« نشيد ايلاد و « دقات الأجراس »» والقصة 
الأميركية الشهيرة « كوخ العم سام »". أما بالنسبة لأعماله الحيدة فقد احتار 


(۱) مصدر سابی نفسه ص ۲۳۹ وا٤٣‏ و۲٣٤۲.‏ 
(۳) و (۳) مصدر سابی نفسه ص ۲۳۹ وا٤٣‏ و٣٤۲.‏ 
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قصته « الله يرى الحقيقة وهل » وهي تدور حول رجل أبعد الى سيبيريا ويعد 
أن بلغ سن الشيخوخة في معسكر للسجناء يكتشف عدوه ويصفح عنه. 
والقصة الثانية هي « سجين في القوقاز » ؛ وتدور حول ضابط روسى أسره 
التتار» ثم عاونته على المرب إحدى فتيات القبيلة. والقصة حافلة بذكريات 
الطفولة وصور الريف مع ما تسمه برقة العواطف. من كل ذلك يمكننا أن 
نستشف من تجربة تولستوي أنه يفضل الأعمال الفنية التي تنم عن بساطة 
متناهية وعاطفة رقيقة. 


وبعد هذا العرض لآراء أبرز أديب واقعي ناتي الى عرض آخر لآرائه 
النقدية ف روائع الفن فيقول: « في التصوير جب أن يعد من الفن الردىء 
INAN‏ وكذلك كل الصور ذات الطبيعة الخاصة أي كل 
الصور التي تعبر عن متع أو مغريات ترتبط بحياة الغفى والبطالة. وكذلك 
الصور الرمزية التي لا يتضح معنى الرمز فيها الا لحماعة معينة من الناس. 
وألحص بالذكر تلك الصور ذات الموضوعات التي تغلب عليها الشهوة» أعني 
تلك الصور المخزية للنساء العاريات التي عملأ المتاحف وقاعات الفن. وينتمي 
الى هذا الفن (الرديء) أيضاً كثرة ما كتب لموسيقى الحجرة والأوبرا في زماننا 
أبتداء من بيتهوفن بوجه خاص؛ ثم شومان وبیرليوز وفرانز ليست وفاغنر . 
فهذه الأعمال رکز فو و م على التعبير عن مشاعر تستشعرها جاعة بعينها 
طورته في نفوسها وا من الانفعال العصبي المريضِ تثیره هله الوسيقی 
الخاصة الفتعلة المعقدة. 


ماذا؟ أنکون السيممونية التاسعة (لبيتهوفن) عملا للا يتصف بالحودة؟ إنفي 
لأسمع أصواتاً غاضبة تستنكرا! وأجيب قاثلا: بکل اکت ابا لست الخ 
الجيد. (سيمفونية بيتهوفن تعد عملا فنياً عظيأ)! لكي ا 
هذه الدعوى جب أو أن أسال نفسي : : أهذا العمل ینقل أسمی درجات 
الشعور الديني؟ فأجیب بالنفي » لأن الست - ف ذاتہا - لا تعبر عن تلك 
المشاعر. وأسأل نفسى بعد ذلك: ما دام هذا العمل لا ينتمي إلى أسمى لون 

من الفن الدينى فهل ينطوي على الحاصة الأجرى من خاصتي الفن الجيد في 


Yo 


زمانناء تلك الصفة التي تعمل على جع الناس في ظل احساس واحد؟ هل 
هي .من مستوى الفن المسيحي العالمي؟ وثانية أجدني مضطراً لأن أجيب 
بالنفي . ذلك لأن الأمر عندي لا يقتصر على أن لا أرى كيف يكن للمشاعر 
الي عنها هذا العمل أن توحد بين الناس بدون أن يکونوا قد دروا 
تدريباً حاصاً على التائر بمخناطيسيتها المركبة» بل لأني أيضاً أعجز عن تصور 
أية جماعة من البشر العاديين يكون في مقدورها أن تفهم من عمل مئل هذا 
الطول والخموض والافتعال الا فقرات قصيرة ضاثعة في بحر من الغموض, 
هذا فإني مضطر -أردت أو لم أرد_ لأن آقرر أن هذا العمل ينتمى الى 
فصيلة القن الرديء<. 

ثم ایردف في قوله: « مئل هذه الطريقة وف جميع فروع, الفن جب ان 
نحكم على أعمال كثيرة تعدها الطبقة العليا في جتمعنا أعمالا عظيمة ووفقاً 
) هذه القاعدة الوحيدة الأكيدة يجب أن نحكم على (الكوميديا الالمية) الشهيرة› 
وعلى (تخليص القدس)› وعلى الكثرة الغالبة من أعمال شكسبير وغوته 
وكذلك على كل ما يصور المعجزات من اللوحات اللصورة ويدحل في ذلك 
لوحة (التجلي)"٠‏ لرفاييل وغيرها) .٠(۲‏ 

وما يلفت النظر الى بعض من آرائه الأحرى أنه كان معجباً بالالمام الذي 
وجده في قصص الأطفال الصغار من أبناء الفلاحين الذين علمهم في مدرسثه 


(۱) مصدر سابق نفسه ۲٤۸‏ و۹٤۲.‏ 

(۲) قصيدة الشاعر الايطالي تاسو (4 14 - )۱٥۹۵‏ وهو من را عصر النهضة» وقد 
نشر هذه القصيدة في عام ۱۵۸۱ و٣۹١ه٠. ١‏ 

(۳) هي إحدى لوحات رفاييل المشهورة وتصور السيد المسيح محلا فوق الجحبل بین موسی 
وايليا مع تفصيلات أخحرى. وتعبر هذه اللوحة عن فقرة وردت في انجيل مت -١۷(‏ 
-٤‏ ۱۸) وهی عفوظة بالفاتیکان. 

, Tolstoy: What is Art, P. 249 و(ه)‎ )٤( 
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التي أقامها في قريته الموروثة فوصف هذه القصص بأنها ترقى الى مستوى أي 
شيء من الأدب الروسي “. ثم أنه من .جهة ثانية کان يعتقد بان أي فلاح 
بسيط لم يفسد ذوقه يستطيع أن يدرك الجمال في أي عمل في أصيل. وسهذا 
یعتبر تولستوی آأبناء الطبقات المثقغة أذواقهم فاسدة ومعقدة. ‏ وخلاصة الكلام ' 
عن تولستوي هي أنه کان يڙمن بفن بسيط بحترم المجتمع الى أبعد الحدود 
الممكنةء فن يشيع فيه الشعور الديني في أبسط صوره وأنقاها ويدعو الى 
الأخحوة بين الناس. ولکي یکون هذا الفن ناجحاً ويۆدی أغراضه عليه أن 
يکون شبطا: فاضا وسها لکي يفهمه جميع الناس. 


ظاهرتان جديدتان فى فن القرن العشرين: 


الظاهرة الأولى: الاشتراكية والفن. 
الظاهرة الثانية: الفن التجريدي . 
اتسم القرن العشرون بظاهرة فنية جديدة هي فكرة « الفن للمجتمع » 

الي ضاددت فکرة «الفن للفن ». فالفه اللمجتمعم اهر خذيثة عمقتقها " 
السلطة الثورية الاشتراكية وطبقها الفكر الاشتراكي تطبيقاً عملیاً بعد أن كانت 
جرد نظریات . وهذا لم يكن قط قبل قيام الشورة البلشيفية الروسية عام ۱١۹۱۷‏ 
فبظهور مجتمعات اعتنقت الأنظمة الاشتراكية تعزز فيها علياً مدا لفن 
للمجتمع » من هنا يمكننا القول بأن الاشتراكية قد رسخت فكرة الدعوة إلى 
وجوب ارتباط الفن بالمجتمع. ‏ 


. Aylmer. Maude: .Life of Tolstoy vol. I, 269 - 270 (World Classics) )۱( 
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فنظرية الفن لدى الأدب الاشتراكي ناقشت تاريخ الفن ثم حددت موقف 
هذا القن من المجتمع . وعلى هذا الأساس تأتي العناية بهذه الظاهرة لأنبا 
كانت حديثة في هذا القرن بنهجها الجديد ومعالجتها إياه. هذا وقد ناقشت 
هذه النظريات كافة الحركات والمذاهب الفنية المختلفة التي ظهرت في العصر 
الحديث كا تصدت لتفسير اتجاهات الفن في العصور القدية والوسطى . 

وهذه النظرية الاشتراكية الحديثة تعتبر واقعية اشتراكيةء إنما تختلف عن 
الواقعية التي مر ذكرها عبر المذهبين اللذين ظهرا في اللنصف الثاني من القرن 
التاسع عشر مع تولستوي ومواطنيه الكبار من أدباء روشيا الذين عغرفوا 
بواقعیتهم» آضف إلیهم من آدباء فرنسا آنوری دي بالزاك 0¢ 0۲4 10» 
٥«‏ ھ81 وامیل زولا الذي جاء بعده وكان الممثل الأمثل للمذهب الطبيعي . 

سواء هؤلاء أو أولئك لم يروا في نظريتهم تلك الرؤية في الصراع الطبقي 
من خلال ممارستهم الواقع الاجتمساعي ؛ كما,رآه واقعيو الاشتراكية ضمن 
التطبيق العملى. وأكثر من مثل حركة الواقع الاجتماعي من هؤلاء الواقعيين 
وکتب عنہا ماركس وانجليز. وبهذا الصدد يقول ارنست فيشر: « وعلى هذا فهو 
(أي اميلا زولا) ل يعرف الصراع الطبقي ولا اتجاهات التطور الاجتماعي . لكنه 
عرف الإإنسان بوصفه حيواناً سلبياً. حيوانا خلفته الوراثة والبيفة لا قدرة له 
على الخلاص من قدره المحتوم . الانسان بالنسبة له ل يكن عامل محركاً بقدر 
ما كان هدفا لظروف موجودة بالفعل ». ضمن هذا التحليل كان اميل زولا 
من تتبعوا واقعية وطبيعة القرن. التاسع عشر» في إطار الفن؛ لأن مذاهبهم 
نشات في ظل نظام رأسمالي استطاعت نظريتهم أن تنتقد وأن تعر عن 
احتجاجها من خلال ثورتها. لذا فإن هذه النظرية الراقعية ستختلف عبها تلك 


firnest Fisher: The Necessity of Art, A Marxist Approach, P 77, (1) 
(j Pengim Series) 
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الواقعية الاشتراكية التي أطلق عليها تسمية « الفن الاشتراكي » كمصطلح أو 
الواقعية الاشتراكية في| بعد . 
أما الفرق بين الواقعية » والواقعية الاشتراكية فهو الخلاصة التالية : 
١‏ - الواقعية قد تعنى بالأسلوب الواقعي . 
۲ - الواقعية النقدية تعنى بنقد الواقع الاجتماعي . 
۳ الواقعية الاشتراكية تنطلق من اتجاه فكري لا من الأسلوب. 
٤‏ - والواقعية الاشتراكية تعنى بتأكيد النظرة الاشتراكية لا الأسلوب 
الواقعي . 
ه إن الفنان في الفن الاشتراكي أو الكاتب يتفق من خلال عمله 
الهادف أن يكون لصالح الطبقة العاملة أو ليبشر بقيام مجتمع اشتراكي يسعد 
الطبقات المسحوقة اقليميا وعالميا. 
وهذا ما جاء عند الفنانين على غتلف حرفهم إلا عا ولدته ف نقوسهم 
الفلسفة المادية الماركسية التي على أساسها بي المجتمع اقتصادياً على مراحل 
متعددة. وبذلك أصبح الفنان ملتزماً باتجاه معين يحقق من خلاله رغبات 
المجموع من خلال نظرة موخدة للفن عدف بالتالي لخدمة المجتمع الذي يبلي 
نفسه على ضوء الواقع الاشتراكي» فيقول فيشر حول هذا الموضوع رأيه: 


ر إن هناك ميا يزداد في الظهور ا زویدا للاعراض عن فرضص القيم 
الفنية بمقتضى مراسيم٠‏ والاكتفاء بتكوين الافكار» وتركها لتنمو في نطاق 
العمل» تحت ظل من حرية تفاعل الحركات والمذاهب وتنوع الحجج 
والمناقشات . فليس هناك فن جديد يأتي وليد النظريات» بل هو وليد الأعمال 
الفنية» فأرسطو ل يسبق في الظهور أعمال هومیروس وهیسود ۴6i‏ ˆ 
واستخیلوس وسوفوکلیس . لكنة استمد من هؤلاء نظرياته الحمالية a‏ 
هذا الاتجاه الاشتراكى الحديد هو النتيجة لاعتناق الكاتب أو الفنان لوجهة 
النظر التاريخية للطبقة العاملة وتقبله للمجتمع الاشتراكي من حيث المبدأء مع 
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کل ما یکون فيه من تناقضات مرحلية'“. 

ويا أن الفن يرقي المجتمع ' فيعكس تلك التطلعات البنيوية لتطوره يقول 
النحات السوفياتي ليزفستني Neizvestny‏ عل آنه مثال لتطور جديد في الفن 
السوفياتی“ أن أعمال هذا الفنان لا تشر إلى مضمون واضصح وإنما هي اقرب 
إلى تجريد الفن الغري الحديث. 

وهنا تأتي الاشارة الى الظاهرة الثانية في هذا العصر والتي أطلق عليها 
مضطلح الفن التجريدي ؛ أن نوايا أهل « الفن للفن » كانت تتنانى أهدافهم مح 
فكرة « الفن للمجتمع ٠»‏ إغا العصر الحديث لا شك آنه قد شهد تطورات 
زادت الفن غا عن المجتمع واغراقاً ف الانفقصال عن مشكلاته. فالتجريد 
كفن أبعد التعبير المباشر عن مدلوله حتى أنه أضحى تطوراً جدیدا کمذهب 
يدف الى تجريده من العنصر الانساني حيث أطلق على هذا التسمية التالية 
(Dehumanization)'‏ وہذ!المددوصف آندره مالرو الفن التجريدي بقوله : 
« ته بقدوم الفن اجرد من الإنسانية. ... زاد الفنانون من أحكام عزلتهم 
رودا وا ت ا انفصامہ عن لقافتهم ومجتمع زمانهم قد أصبح 
بالتدریج أكثر وضوحاً». 
أمنا الناقد الاسباني جزؤزي غاسیه (645881 056[) نص رآیه بالفن التجريدي 

. من العنصر.الاساني‎ EEA 


۲ - اله يتجنب الموجودات اللية . 


John Berger: Art and Revolution, Ernest Neizvestny and Role of (¥) 
Artist in the U.SS.R. 


Ernie Fisher: The Necessity of Art, P. 89. (¥) 
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٤‏ - انه ینظر الى الفن على آنه جرد هو. 
- انه ييل بصورة خحاصة للسخرية . 
أنه يتجنب الرياء والزيف ويسعى الى الفهم الدقيق . 
ان الفن شي ء تتجاوز نتيجته الوجود المادي ('). 

و الخال اذا کان الفن قد تنب الخحياة ومن فیها يستبر اتفصا 
ضا عن المجتمع ومشاکله وتطوره ؛ وي هذه القَمزة ألنوعية ڀکون أصحابه 
قد احتاروا له التسمية المجردة ب « عالم الجحمال المطلق ». 
صاب وقد عبر 2 بقوله حول هذا الوسيقى 
الشخص.ة ۾ 

ثم يقول أيضاً حول الأدب الشخصي أو العاطفي « يمثل استغلال لنقطة 
ضصعف نبيلة تدخحل ف طبيعة الانسان» وتعرصه لتلقي العدوى من آفراح جاره 
أو أحزانه. 8 5 جب آلا ي ينبئق الفن من العدوى الشعورية› فالعدۆى الور 
عثل حالة من فقدان ا ف حن أن لفن جب أن یکون وضوحا کاملاب 
فهو وهج ظهيرة العقل”" ». 


José Ortega Gasset: The Dehumanization of Art, Princeton University(1) 
Press 1908 p. 14. 
José Gasset: The dehumanization of Art. Princton University press,(Y) 
1968. P.14. 

(۳) مصدر سابق نفسه ص ۲٢‏ . 
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إن صح ذلك فعلى ذاتية الانسان السلام - هكذا حللٍ رؤ يته لوجهة نظره 
بالواقعية الاشتراكية فيقول فيشر: «٠‏ إن الانسان قد غدا شيعا بين اشياء في عام 
منقصل عنه لا قيمة فيه الا للأشياء. وهر - بحق على ما يظهر ‏ أكثر الأشياء 
عجرا وأجدرها بالاحتقار. إنه كان بالانطباعية('. قد تحلل الى جرد ضوء 
ولون وعومل بذات الاسلوب الذي تعامل به مظاهر الطبيعة الأخحرى لا 
حلاف بينه وبين أي منا. يقول الرسام سيزان: الانسان يجب ألا يكون هناك 
(أي في الصور الانطباعية) ويعضي الانسان في التلاشي أکثر فأکثر حن لا 
يعدو جرد بقعة من اللون بين غيرها من بقع الألوان أو بختفي احتفاء كاملا 
من المناظر الطبيعية المهجورة والشوار ع الخاوية ». فالانطباعية أصلا۔ ما 
كانت .الا أول حخحطوة نحو التجريد سواء التجريد من العنصر الانساني 
gî  (Dehumanization)‏ lillء‏ العنصر الشخصي أو العاطفى 
)Depersonalization)‏ مر كافة نو اع التعبير الفني . 


وحلاصة القول حول هاثين الظاهرتين علل أني)ا كانتا اضافة جديدة على 
سلم المذاهب الأدبية والفنية ومدارسها في تلف أنواعها. وعلى أية حال فان 
الواقعية الاشتراكية قد أضفت على الفن طابغاً ما زال يسبر أغوار هذا العام 
ولو أن بدء تواجدها کان من منطلق اشتراكي آو في بلدان اشتراكيةء فان 
أنصارها في العام الرأسمالي لا يقلون عدداً عا لديهم من فاعلية كنا لفاعلية 
أمؤسسيها في عالمها الاشتراكي . 


اللأدب بين تحديد أهدافه ونقد أوصافه: 


الأدب بين نوعيه: الث والشعر من أبرز الفنون كوسيلة تعبيرية استعملها 


. The Necessity of Art (¥) 
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الانسان أداته لتوطید علاقته با بحيط به من عوالم اجتماعية هادفة لتوضیح 
عاله الداخلي مع من يتعامل في مجرى حياته اليومية . 

فالكلمة ترجان النفس البشرية سواء كانت نثراً أو را : وما نطق به 
الانسبان منذ وجوده على وجه هذه البسيطةء لا شك بانه كان نشرأء إغا كتابة: 
ليس ما جزم حقيقة الأمر أن الشعر كان هو الانتاج الحضاري الأول للأدب! 
إغا الدلائل تشير بان الشعر نظرا لوقعه الموسيقي و ازا واناتة و ب 
E‏ أكثر من النثر ؛ ا ي ا لى النفس الانسانية أشد 
وقعاً من تلقين النثر . 

أما التعريف السائد ما بين الشعر س بأن الشعر يتميز عن 
النثر بأنه ذات وزن وقافية» او کلام موزون مقفی . تری هل يکفي هذا 
التعريف؟ وقد سبق لنا حديث عن هذا الموضوع في الباب الأول! 

إن شمولية التحديد تنفي على أن يكون الشعر بالضرورة كلاماً موزونا 
مقف » وهذا ما آثبتته أقوال النقاد منذ عهد بعيد وح عصرنا الحاضر. إن 
أرسطو صاحب نظرية « فن الشعر» لا يعتبر نظم الشعر معيارا ميزاً بينه وبين 
النثر . فالشعر اذ تحدده مضامينه لا آوزانه الايقاعية حيث أن النثر كالتاريخ 
يروي الاحداث التي وقعت في مكان معين وزمان حدد ومع أشخاص بذاتهم . 

اذن كا يبدو أن القافية والوزن ليستا شرطاً جوهرياً لتسمية هذا النوع من 
الكلام شعراً أو نثرا. بين النثر له غاية مباشرة من حيث أنه يعلمنا ويثقفنا 
فينقل لا وا كمادة کتابٹه المنوطة بتحقيق تلك الغاية . کےا وللنش موضوع 
بواسطته تتم تأدية المعنى في زمان ومكان يعبر بالتالي عن حقيقة قد تكون 
طريقته أقرب الى العلم لأنه يعبر كذلك عن لخة المعرفة الموضوعية. وبذلك ‏ 
يكون سلاحه المنطق لا فيه من دقة تعبيرية تترجم الواقع العملي والغقلي تساعدنا 
على استخلاص النتائج والتسلسل المنطقي . والنثر أيضاً عماده لغة بمفرداتما 
ومدلولانا المعجمية التى تم الاصطلاح عليها. هذا بالاضافة الى الشكل 
والمضمون والأسلوب. ان النثر تعبير تفريري مباشر سواء سجعته آلفاظ أو 
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زحرفته حروف أو سنته بلاغة أو فصاحة أو بيان . 
إن الحدود بين الشعر والنثر فلسفها مؤرخو الأدب العربي عندما قسموا 
الكلام الى منظوم ومنشور وزعموا أن الكلام المنثور هو ما لم يثقيد بالوزن 
والقافية . وإن المنظوم هو ما تقيد بالوزن والقافية . , ونشأعن هذا أنهم انقسموا 
الى قسمين: فأما الشعراء وأنصارهم زعموا أن الشعر خير من النثرء لأن 
الشعر يكلف صاحبه عندما يتكلفه: القافية والوزن. ثم مضوا إلى أبعد من 
هذا» رأوا أن الشعر أفضل من النثر لأنه ديوان العرب. فيه قيدت 
مقاخرهم» وإليه يرجع الفضل في تخليد ما هم من فضائل قدية ۲“ . 


إن المغاضلة. التي وجدها النقاد في الشعر من الم رجح تتضمن الرغائب التالية : 


آولاً: لما فيه ما يلائم الموسيقى . 
ثالغاً: لأنه مصدر اللذة الغنائية والموسيقية معأً. 


بننها أنصار النثر قد اعترفوا با للشعر من فضل ومزيةء إنغما بقي برأيهم 
أفضل من الشعر لأنه يفي بضروريات الحياة بينها الشعر ما هو الا أحد فنون 
اللهز» سيا وآن النثر لغة السياسة والدين والعلم والمنطق . 

االشعر مهما يكن, بمكانة, سامية بميزة يظل : الئث أشد مساساً لحاجات الإنسان» 
و بجا يتجه إليه. وع هذا الأساس الضروري رسخ في بالمم أن 
النثر أفضل من الشعرء واستطراداً قالوا كذلك على أن الشعر ينشد واقفاً على 


. ۲۲ القاهرة» ص‎ ۱۹٦٩۱ طه حسشین» من حدیٹت الشعر والنثر » دار المعارف صر‎ )٩( 
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حين أن الناثر يستطيع أن يتكلم واقفاً وجالساً. . ١١.‏ 
وطه حسين برى أن الشعر ضرورة من ضرورات الحياة في طور من 
أطوارها فإذا انقضى هذا الطور أصبح الشعر عاجزاً عن أن يقوم بشيء من 
ذلك وأصبح النزر حليفته بصور هذه الأشياء اخديدة . والشعر الذي کان 
صرورة ا يصح ي الطور اللاي ضربا من ا والرينة والخحياة لا تستطيع 
وید 
الحياة الأدبية لدی 2 القدية ۴ ها أدب فقبل أن تعبر عن عواطفها 
وميو ما بالنثر» عبرت عن لذتها والامها بالشعر. وكان الشعر هو لسانا 
الأدي. أما لدى تطورها نظا واجتماعاً وأتيح ها أن تتصل بغيرها من 
الشعوب وآرادت آن تعبر عا لحاجاتها من ضرورات فا وجدت الا النثر 
للتعبير عن أفكارها لأنه أوسع من الشعر مجالا. .. وهذا ما مر في تاريخ 
اليونان والرومان والفرس واهنود والعرب. 
ولكن بعد رقي العرب أضحى الكلام في استعمام ثلاثة أقسام : . 
١‏ کلام اعتمد على الوزن والقافية والموسیقی › دعوه الشعرء وفيه 
لذة السماع والقراءة. ) 
2 کلام "فيه .لذة' فنية اغندما تع ضالخبة ونی حز کاتة وهو بقف 
خطيباً أمام الجحمهور وهو الخطابة. 
۳ کلام فيه لذة عندما نقرأه ولو حلا من الوزن والقافية أو من . 
الحركات والصور بل ينقل لنا فكرة صاحبه وهو « النثر 


(۱) و(۲) مصدر سابق نفسه. ص ۲۲ . ) 
(۳) مصدر سابق نفسه. ص ۲۳ . 
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الفتى » آو « الكتابة ». وهذا ما يتجلى في أدب عبد الحميد 
الكاتب» وابن المقفع » والحاحظ , . . 


بمثل هذا التمايز لا بد من معرفة الحدود الدنيا لمهمة الشعر والشعراء على 
السواء. ما هو الشعر - اذن - ومن هو الشاعر؟ ) 


بين هذا التساؤل وذاك الاستجواب هل أن الشاعر - كا أشيع - ناظم 
قواف وحسب؟ قد يكون أكثر من ذلك. فأصل هذه التسمية اغريقى 
(#8ة۴) وتعنى كلمة شاعر باليونائية صانعاً أو مصماً أو حائك كلمات 
موسيقية . وخالق أفكار موسيقي'“. وأثر اليونانية أخحذت هذه التسمية مكانها 
في لغات الشعوب عند الرومان واللاتينڻ (sءاوعه۴٣)‏ وعند الافرنسيين 
)۴٥6sie(‏ وعند الإنکلیز (اا٤٥۴)‏ وکلاھا مأاخوذ من صل لاتيني. 


هل الشاعر الحقيقي أكثر من مبدع؟ . 
أجل إنه عند الرومان القدماء «فاتيس» يعڻي نبي وشاعر 2 حسب تعبیر 

کارليل في تعريفه للنبي هو « من يكشف لا ما ينبغي أن نعمل » و« الشاعر 
ما ينبغي لنا أن نحب » إنه الباحث والعزاف - « حامل ضوء مقدس مرسل من 
السےاء ‏ . 

بيدا اللورد ألفريد تنيسون قال عن مقام الشاعر : إن بمقدوره « الغوص في . 
المستقبل » لما عنده من بعيد الرؤيا التي تعجز عن رؤيتها العين البشرية فيرى 
الرؤيا الأخيرة وروعتها عندما بصمت قرع طول الحرب وتطوى أعلام 
الحروب في برلان الشعوب في جمهورية العام ٠‏ 


(۱) و(۲) راجع سمیر شیخاني « مع الغالدین » ط , ۲ ۱۹۹۸ بیروت . ص ۱۱ و۱۲ . 
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اذن هكذا يكون الشاعر الحقيقي مبدعاً ونيا ومعلا يكافح في طليعة 
التقدم البشري والانساني. وإننا لنرى شعراء قليلين بين الرجعيين ولكننا نرى 
الكثيرين في والشعراء الكبار مجادلون القضاء ء على جور العالم 
وتخليد حالاته. . 


آما الشعر فقد حدده دجون رأي عنذما قال: «يقول بعض المهووسين أن 
القصائد التي تكتب فحسب من أجل حب الجمال عدية الفائدة وهى 
كالفراشات ». ولا سئل عن فائدة الفراشات أجاب « لتزیین العالء 
عيون البشرء لاضاءة الأرياف فتكون ككمية من البرق لمذهب يزركش 
الحقول»"> وإذا عدنا الى ما حدد أرسطو الشعر عندما ميزه عن النثش بأن 
الشعر موضوعه الاحتمال غير مرتبط بواقعة حدثت بل تتعدد فيه الاحتمالات . 
بينا النثر يحتمل دلالة واحدة حددة لأنه تاريخ موضوعه الحقائق . 

وي الموسوعة الافرنسية تحديد يقول: « الشعر هو فن استخدام اللغة وهو 
يقترن عادة بفن النظم» ودف الى التعبيز عن شيء والايجاء به عن طريق 
التراكيب اللغوية وفيه يتمتع الايقاع والتناغم الور اة فون اجان اه 
المعنى الذي منه ». بين بول فاليري حدد الشعر بجا معناه: ان الشعر 
رقص والنتر مشی أو سعي ٩‏ . 

وذا رضوان الشيال يجدده أولا بأنه « مادة تتعين نوعيتها أول ما تتعين 
بصفة عامة کبری لا بد منہا هي القيمة الانسانية). ثم لا يلبث أن ينقلنا 
مع الشعر الى تحديد احر حيث شبهه برقصة « الفالس » (#كاة۷)() , وکا مر 
معنا أن للرقص علاقة بالغناء لأا وطيدا الصلة بالموسيقى « ويبدو أن بين 
الشعر والخثاء بمعناه الموسيقى صلة رحم جد حيمة تحملنا على القول بأنهيا 


(۳) و(٤)‏ و (ه) -رضوان الشهال في « كيف تتفم الشعر وتتذوقه » القسم الأول» « دار 
الأحد » ۱۹٦۹۲‏ بیروت ص ٠١٤‏ . 
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شقيقان توأمان »'“ فالتصانيف الي درجت قي مدارسنا تار خيا وأکادييا قسمت 
الشعر إلى أنواع كالغنائي والقصصي» والملحمي والروائي» واحكمي 
وال علیمو . إن هذه النعوت ما هي إل «, للعوامل التارخية والمؤثرات 
الاجتماعية والسياسية والاقتصادية التي أثرت ف النشاط . الشعري خلال 
العصور الختلفة »"). ومذا نرى أن الشعر كفن واضح اللامح e‏ 
بين سائر الفنون الكلامية المختلفة ذات طابع غنائي أو هجة غنائية . 
کا عبر عنه رضوان الشهال ‏ عدوه النثر وما له من صديق غير الشعر فيتوهج 
الغناء عبر صوت يترنم فیتجل « بکلام شعري يطلع و الضمر أو 
كة رقص تارسها أقدام آدمية وأذرعة وجذوع" وأكتاف وأرداف 
وصدور 0 

وبرادلي (رالفة81) في حاضرته عن الشعر التي ألقاها في جامعة اكسفورد 
عام ١‏ حدد رآيه بأن «التجربة الشعرية غاية في ذاتا وأا جديرة بان تطلب 
لذاتها وأا تنطوي على قيمة ذاتية » ثم قال « وقد تكون للشعر قيمة جانبية 
بوصفه أداة للثقافة أو الدين وذلك لأنه ينقل المعارف ويرقق العواطف ويؤيد 
المبادىء الحميدة أو لأنه وسيلة تجلب للشاعر الشهرة أو الكسب المادي ٠»‏ . 
وکان برادلي من مؤيدي نظرية الفن للفن حيث أعطى ها تشبيها بنظرية 
« الشعر للشعر » نافيا القطيعة ما بين الشعر والحياة أي أنا صورتان متوازيتان 
لا تلتقیان لأن لکل منیا - حسب, ڕآیه - کیانه الخاصٍ.. 


قد أثارت آراء برادلي ف الشعرء العديد من النقاد» وحفزتېم للدخحول معد 
مناقشات مضادة لرأيه» وهذا ما حلق جوا حار من الجدل. 


)١(‏ و(۲) و(۳): م. س. ن. راجع رضوان الشهال في «كيف نثفهم الشعر 
ونتذوقه » القسم الأول» «دار الأحد» ۱۹٩۲‏ بيروت ص: ٠١١‏ واها و۲٣٣۲‏ 
.Yrog Tg YT”‏ ۰ 

. A. C. Bradly: Oxford Lectures on Petry. London 1959 P. 5-6 (®) (f) 
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فر رتشاردز عليه معارضا إياه في تابه « مبادىء النقد الأدي » ومته)ً إياه 
بالخروج عن الموضوع في معظم الآراء التي أدلى بها برادلي كالشهرة وكسب 
لمال وترقيق العواطف والى ما هنالك. . . حت توصل ریتشاردز ال نتاثج قسم 
بها الشعر الى أنواع متعددة وفي بعض هذه الأنواع تتوقف قيمة الشعر على 
الغاية الي يدف | إليها ثم في النہاية یری ريتشاردز أن ثمة صلة ما بين الفن 
والأخحلاق مستشهداً برأي شيلي القائل: إن الشعراء هم الذين يضعون سس 
الأخلاق' . ) ) 

مهما تباينت الآراء وتعددت لا يتسع المجال للأخذ بها كافة. إنما لا بد في 
هاية المطاف من تلخيص شامل جامع لأیرز خصائص الشعر نسوقها للتأكيد 
على صفاته كفن كلامي معي ضمن خحصائص أربعة مترابطة في بيدا ترابطاً عضوي 
ا تؤلف مجموعها وحدة شعرية متكاملة هي القصيدة أو المقطعم من 
القصيدة أحيانا وتتغين هذه الخصائص على النحو .التالي: 


أولا : المادة الشعرية التي هي بالمح اصح مكتسبة من خياة الشاعر / 
الإنسان/ مبدعها. 

ثانياً : الفنية ۴ ينمت پا الشاعر من دوق وتذوف الى 

الا : الأسلؤوب الشعرّي' الذي يضمن حركة 'ؤخذه TU‏ 
الان الخاص با. ) 

رابعاً: اللهيجة الشعرية الي تؤدي بعد س ها وقع حاص في المراكز 
اة س الدماغ سواء كانت عن طريق السمع آم عن طريق البصر”' . 


س 
A Richards: Principies of Literary Criticism Routledge and Kegan. (4)‏ .1 
Paul London, 1936 (Chap. x, P. 71 - #0)‏ .„ 3 


(1) راجح رضراب الشهال كيف نتفهم الشعر ونتذوقه ص ۲٠۲‏ . 


۴۹ 


من واقع هذا التمايز الفني نستطيع الدخول في مبحث متمم لحركة الفن 
الميكانيكية لنظهر مدى تعاملنا مع الشكل من جهة ومع المضمون من جهة 
أخحری»› لأن الآدب من بنيويته الفنية يرينا مقدار مہدعه وطاقة دلالته . 
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القصلالتامسش 
الأدب / بين بنية الشكل ودلالة الضمون 


من أهم مباسحث الأدب والفنون ذلك البحث الذي يطلق عليه في العادة 
الشكل والمضمون أو البنى والمعنى / البنية والدلالة. ۰ 

شكل أي عمل في هو الصورة التي يعبر بها غن معنى هذا العمل. أما 
معناه ومغزاه فهذان نطلق عليها لفظاً: المضمون. 

فالمضمون - إذن - هو المحتوى الذي ندرکه أو نحس به من تذوقنا للعمل 
الفني . لقد كانت الفدون بصورة عامة منذ أقدم العصور ت بالضمون. ' 
والشعر کان يؤکد عل آخميته , وطمذا وجدنا فلاطون کم کان تقدیره في عله عندما 
وجد ف الغ وشا را U,‏ في تغيير ذهنية الناس. إذ أنه وجد من 
الأفضل استبعاده (إقصاءه) من مدينته القاضله خوف آل افك آخلاق 
المجتمع . والمقياس نفسه قد ينطبق على الموسيفى التي لم بد أفلاطون فيها 
سوی ما يثبر الحماس والباقي باللسبة له فهو مهمل. 

بيا أرسطو کان علل العکس من استاذه - بع _ أنه آعطى المضمون 
عناية وأهمية في الدراسة النقدية الق حصها للشعر. فکان-برأيه- أن ٠سائر‏ 
الفنون ومنا الشحر ما دامت تحاکي الطبيعة ؛ فالطبيعة إذن هي الملضمون الذي 
نشد صوره الخنوعة المتعددةء سواء في الشعر ومضمونهء أو في سائر الفنون! 
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إغغا أرسطو لم همل الشكل بل أعاره عناية كبرى فوضع له القواعد التفصيلية 
للمأساة الشعرية فحدد شكلها الذي ينبغي أن تكون عليه. حتى أن المضمون 
بعك اظ ور القرون الوسظى كان ١ا‏ أعية بالنة دمن الشعر لنش 
الأحلاق الفاضلة وإشاعة تعاليم الدين المسيحي. 

إن استمرارية الاهتمام باللضمون ظلت حتى عهد سيطرت فيه المدرسة 
الكلاسيكية الحديدة إذ ازدهرت في القرنين السابع عشر والثامن عشر على 
ساحة الفنون. فكان منها أن تعير الملضمون شرطاً آساسياً في وضوح الفن مع 
راا اا ا الشكل أيضاً. 


وعلى هذا الأثر بقي الأدب محدد قيمة الجوانب الأخلاقية دون آي تقليل 

ن ات المرد حن لهرت ك القن لفن حل ك قن اا 
الجمالين آمثال « كانط »؛ وعلى .وهجهم نحا الشعراءء حيث آعاروا الشكل 
اهتماما أكثر من المضمون؛ أمثال المدرسة البرناسية ومن أتباعها بودلير ولو 
کونت دی لیل وتیوفیل غوتیه أحد آبرز مؤسسیها على اعتبار آن کل شيء في 
العمل الأدبي والفني كان عندهم هو الشكلء وهذا ما يفسر تخيرهم الواضح 
للشكل وعدم اهتمامهم بالمضمون ويذلك يتحول العمل الفني شكلا لا 
مضمون له. وهنا یتبادر لنا أكشر من دلیل حول الكثير من الأعمال الموسيقية 
وأيضا الصور التجريبية التي رسم ي تقضمارها کات ومن تجعه. ي مدرسته 

فن الرشامن. الخدتين: 

وقبل آن نتوغل في موضوعنا هذا لا بد من أن نذكر ما للعرب من اڻار في 
هذا المضمار. 

إن أول ما يتبادر أمامنا من أسماء لأدباء العرب الذين اهت ١‏ بالشكل هو أبو 
عثمان الحاحظ والقائل: «المعاني مطروحة في الطريق يعرفها العجمي 
والقروي والبدوي وإنا الشأن في إقامة الوزن وتخر اللفظ وسهولة المخرج وفي 
صحة الطبع وجودة السبك ». 


بيا ابن قتيبة راح لأبعد من ذلك حين ميز بين اللفظ والمعنى وذهب إلى 
تحليل, واستنتاج » اغا اللفظ في خدمة المعنى. فقسم الشعر الى أضرب 
بقوڵه: «١‏ ضرب حسن لفظه وجاد معناه» وضرب حسن لفظه وحلاء فإذا نت 
فتشته ل تجد هناك فائدة في المعنى» وضرب جاد معناه وقصرت الفاظه عنه» 
وضرب تأخحر معناه وتأحر لفظه »'“. 


ولئن ظهرت آهمية TT‏ 
حلدون في] بعد عندما قال: « فالمعاني موجودة عند كل واحد» وف طوع كل 
فكر منا ما يشاء ويرضى » فلا بحتاج الى صناعة وتأليف الكلام للعبارة عنهاء 
بل اللفظ هو المحتاج للصناعة ك] قلناء وهو بثابة القوالب للمعاني فكما أن 
الأواني التي بخترف با من البحر مها انية الذهب والفضة والزجاج والخزف» 
والماء واحد في نفسه» وتختلف الحودة في الأواني المملوءة بالماء باحتلاف جنسها 
لا باحتلاف الاء» كذلك جودة اللغة وبلاغتها في الاستعمال تختلف باخحتلافِ 
طہقات الكلام في تأليفه باعتبار تطبيقه على المقاصد والمعاني واحدة في 
نفسها ب" . ۰ 

ماذا يمكننا القول بعد ما أطلعنا على ما أبداه من رأى كل من الجاحظ 
وابن خلدون؟ لا شك أن اهتمام هذين المفكرين العربيين اللذين أكدا على 
آهمية الشكل ومكانته المرموقة .سوف لىس رجحان کفته عندهما على قيمة 
اون ا 

لکن ! وباستدراك لا يشوبه الحذر»ء يستحسن بنا القول عا كتبه العرب 
من مضمون في تاريخهم الحضاري لا عیب فيه؛ إذ آنه خالد وعظيم ؛ إن ۾ 
یکن جله فمعظمه. من هذا ميدأ يمكننا أن ننطلق لنحدد رأي اتان ا 


(۲) ابن حلدون: المقدمة» ص ٥۰٦‏ ط بولاف . 
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للفترة التي تفصل العصر الذي عاش فيه الجاحظ. عن الفترة التي عاشها ابن 
خلدون؛ ومن دون أي شك فقد ظهر فيها العديد من مؤلفى العرب المشاهير 
الذين اهتموا بدراسة البلاغة والنقد وما حيط بموضوع الشكل والمضمون. 
فمن هؤلاء من درس اللفظ والعنى معا وأكد أهمية كل منه) وأقصد به 
قدامة بن جعفر الذي خحصص لثل هذه الأبحاث كتاباً عنوانه « نقد الشعر ». 
ام هنالك ناقد اخحر هو أبو هلال العسكري الذي أف ہذا الخصوروص کتاب 
« الصناعتين »؛ فقدامة بن جعفر وأبو هلال العسكري درسا الشكل . 
والمحضمود/ العنى والبنى على حدة لأم)| وجدا اللفظ والمعنى كعنصرين متميزين 
للحمل الفني فجاءت دراسة كل منا على حدة ووضع المقاييس التي تجعله في 
مستوی فڼي رفیح . 

ولكن ابن رشيق في كتابه « العمدة » فقد سلك طريقاً بختلف عن ابن 
جعفر والعسكري عندما أكد الترابط بين المعفى والمبنى وشدد على أهميته. وعند 
ابن رشيق كان اللفظ في العمل الأدبي جساً روحه المعنى ولا يمكن الفصل 
بينها. فيقول « اللفظ جسم وروحه المعنى ‏ وارتباطه به كارتباط الروح بالحسم» 
يبضعف بضعقه ويقوى بقوته» فإذا سلم المعنى واختل بعض اللفظ كان نقصا 
للشعر وهجنة عليهء كا يغرض لبعض الأجسام من العرج والشلل والعور وما 
أشبه ذلك من غير أن تذهب الروح» وكذلك إن ضعف المعنى واختل بعضه 
كان اللفظ من ذلك أوفر حظاً كالذي يعرض للأجسام بجرض الأرواح. ولا 
تجد معنى يختل الا من جهة اللفظ وجريه فيه على غير الواجب» قياساً على ما 
قدمت من أدواء الجسوم والأوارح فان اختل المعنى كله وفشد بقي اللفظ مواتا 
لا فائدة فيه وإن كان حسن الطلاوة في السمع كا أن الميت لم ينقص من 
شخصه شيء في راي العينء .إلا أنه لا ينتفع به .ولا يفيد فائدة وكذلك ان 
احتل اللفظ جلة وتلاشى لم يصبح له معنى لأنا لا نجد روحاً في غير جسم 
البعة 0“ . 


(۱) ابن رشیی / العمدة ج ١ء‏ ص ١۲٤١‏ القاهرة ۳ . 
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إن موضوع الشكل ولمضمون قد شغل أدباء العرب ونقادهم طيلة 
العصور الوسطى ما جعلهم يتنبهون الى أطره والتأكيد على أهمية اللفظ حينا 
والمعفى أحياناً أو التأكيد على الترابط بين الحدين المذكورين. إغا نقاد الغرب 
وفلااسفة الجمال فكانت هم اراء متجانسة بشكل تقريبي حول موضوع الشكل 
والمضمون ف العمل الفني. فهيغل مغلا ذلك الفيلسوف الأ ماني کان ممن أکدوا 
على فكرة الترابط بين الشكلل والمضمون حيث قال باستحالة الفصل بينها. 
و « كوليردج » الناقد الانكليزي الذي عاش في القرن التاسع قد تأثر 
مذاهب علاء الجمال رغم أنه كان شاعرا فيلسوفاً؛ | غا ریه کان يسْمَع لأنه 
ذو مكانة بين أهل الفكر؛ إذ أنه ربط أيضاً ربطاً وثيقاً بين الشكل والمضمون 
ثم ذهب بیدا في ربطه على صعيد الشعر بين. الوزن والموسيقى والمضمون. 
فأدلته كانت واضحة عندما حدد في قوله على عمق الاتصال بين الموسيقى 
اللفظية والمضمون. يعني أن الشعر الجيد لا يكن أن يحتفظ بجماله إذا 
ترجم الى ألفاظ اخری الأصلية» وفي هذا دلیل واضح على الترابط 
الوثيق بين المعنى واللفظ . 


وڼ کتابه « مبادي ء النشد الأدي ۲ ناقش ریتشاردز فکرة الشكل والمضمون 
ولل يقبل با عنصرين متميزين. وكان له رآي واضح بالنسبة لنظرية « الفن 
للفن » والذي وجدها مبلية على التمييز بين الشكل والمضمون'. وريتشاردز 
کان من المعجہين بکوليردج حيث حیٹ اوحی في أحد بان النقد الأدي 
الحدیث سیحتاج الى مقاییس وقواعد آدلل با كوليردج . حى أن برادلي الذي 
أيد نظرة وار اي ١‏ بقل بقصل الشكل عن الضمون بل كار الترابط 
تنا رافضاً الاعتبار القائل بأن) عنصران منفصلان. فقال: و«في الحقيقة 
ليس في قصيدة انفصال بين هذين العنصرين ححتى يكننا أن نتساءل في أي 
ما تكمن القيمة الفنيةء هذا إلا إذا كان الشعر ضعيفاً ركيكاً. 


(۱) ریتشاردز : مبادیء النقد الأدبي . الفصل الثامن. . 
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إن الكثيرين من دارسي الفنون الأدبية وجدوا بنية الشكل المكتمل يثل 
الصورة الى التي تتخذها الادةء وإن هذا كائن في الطبيعةء وكذلك في 
الصناعة وفي شتى نواحي الابداع الفني الأدبي ». 
هل احتذى كتاب العرب الحديثين خحطى الكتاب القدماء با فهموه حول 
الشكل على أنه مجرد اللفظء والمضمون جرد المعنى؟ قد يكون في الأمر التہاس» 
على كل حال؛ إن الشكل في الأدب ليس اللفظ ولو كان صحيحاً على إن الشكل 
هو اللفظ لكان الشكل في التمثال هو الحجر والشكل في الصورة مادة الأصباغ 
واللوحة المشتملة على الصورة. وليس هذا صحيحاً على الاطلاق فالشكل هو 
البناء الفنى المتكامل الذي تعتبر الألفاظ مادته بالسبة للأدب.ء كا يعتبر 
الصخر أو البرونز أو غيرهما مادة التمثال» فدحن سين نذكر كلمة مسرحية لا 
نتصور مجموعة من الألفاظ ولكننا نتصور بناء فنياً متكاملا وإن اختلف 
تصورنا له بمدى خبرتنا فيه. وكذلك حين نذكر كلمة قصيدة نتصور بناء فيا 
من نوع أخر. ونخن في تصورنا لبنية القصيدة وبئية التمثال» نتصور شكلين 
فنيين لا ندرك قبل قراءتا أو سماعهما أي شيء عن المضمون الذي ينطوي 
عليه كل منها. هذا هو الشكل الذي تقصده من الأعمال الفنية. 
أما المضمون فليس تعبيرنا عنه بكلمة المعفى دلالة عن صخته بل معبرا 
عن حقیقته› فا معني ای نستخرجه من قراءة قصيدة أو مقطوعة شعرية ليس 
جرد ترحمة لللفاظ التي تتکون مہا هذه القصيدة. إن الأمر قد نزن عل 
هذا النحو في مقال علمي حيث تقوم الألفاظ مقام الرموز التى تعبّر عن معان 
محددة فتؤدي وظيفتها. على هذا ت لکن الواقع علینا أن نبداً بفهم الشعر 
بعد فهم ألفاظه لا بمجرد فهم هذه الألفاظ . فالافظ يفدم لنا معنی مباشراً 
ولكن هذا المعنى ترتبط به معان أخرى كثيرة هي في الواقع سر الحمال 
الفني . 


EB Ficher: The Necessity Of Art, P. 17 - 196. )1( 
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ليس الحمال الشعري أن نحصل من الشعر على حقائق كالحقائق العلمية 
فيي صور منظومة وإنما أن نحصل من قراءة الشعر على تجربة من نوع فريد 
هذه التجربة لا يكن أن تنقل إلينا بمجرد فهمنا للمعاني المباشرة للشعر 
أالذى نقرآه . 


الشعر العظيم لا يقاس بجرد معناه المباشر وإغا يقاس با يرتبط بهذا 
العنى من معان وصور يثيرها في نفس متلقي الشعر. . وتزداد قيمة الشعر 
بازدياد قدرته الامحائيةء وما في بيت البحتري من وصف الصور التى كانت 
منقوشة على جدران ایوان کسری فيه یقول: ۰ 


يغختلي فيهم ارتيابي حت . تتقراهم يداي بلمس 


مثل هذا البيت لا يقف بنا عند حد فهمنا لألفاظه وإنغا هو يعطينا. قدرا 
كبيراً من اليال عن روعة الصور التي كانت منقوشة على جدران الايوان تلك 
الروعة التي بلغت أقصى مداها حتى أن .الشاعر ارتاب في حقيقتها وظن 
الصور بشرا حقيقيين فتقدم اليها يلمسها ليتأكد من حقيقتها. ) 
ولامریء القيس قول في وصف السيل: 


وألقى بصحراء الغبيط بعاعه نزول اليماني ذي العباب المحمل 
a i let i DEE 4 - i : 1 ! 1 “۹ ۰‏ کے 


يصور لنا في هذا البيت أثر السيل الذي انصب في الصحراء فجعلها 
تزدهر بمختلف الأزهار البرية ذات الألوان الحميلة المنوعة فكأا اني نزل هذه 
المنطقة ونثر فوق أرضها عباباً أي جعبة فخرجت مها قطع القماش ذات 
الألوان المنوعة. فهذا التلوين ليس مقتبساً من اللفظ المباشر للبيت وإنغا هو 
مقتہس ما يوحیه هذا البيت من المعاني غير المباشرة التي تربط بالمعنى المباشر. 
ومن وسائل هذا الابجاء الشعري التشبيه والاستعارة والكناية وغیرها. 
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وعبارة « المعنى في قلب الشاعر » وإن دلت على سذاجتها فإنها تشر الى 
حقيقة مهمة في دراسة الشعر. فقول العامة من الناس في مثل هذه العبارة التي 
درجت مدرج الئل عندما يسمعون کلاما نوحي باخفاء معناه قالوا: « والمعق 
في قلب الشاعر ». فدراسة الشعر هي أن معناه الكلي ليس مرد ترححمة لألفاظه 
وإغا وراء ذلك ما مر بخيال الشاعر من آفكار وأحاسیس ل تعبر عنہا بكاملها 
ألفاظه وإنغا حملت إشارات اليها ودلالات عليها. 

والشعر بصورته اللفظية المحددة لا يستطيع مها بلخت قوته الادائية أن 
يعبر تعبيراً دقيقاً كاملا عن التجربة اللفسية العميفة التي قد يستعصي على 
اللفظ الالام بكل جوانبها فتقوم الاشارة والامحاء مقام العبارة الصرية. 

هل يساعدنا برادلي في حل مشكلة الشكل والمضمون في أثاره من نقطة 
هامة عندما ميز بين المضمون والموضوع؟ يقول برادلي عن مضمون الشعر 
ووغه 

« فالموضوع إذن لیر مضمون الشعر على الاطلاق. والشكل ليس هو 
المقابل للموضوع بل القابل له هو القصيدة . فالموضوع شيء والقصيدة 
بشکلها ومضمونا شيء آخر» فإذا كان كذلك فان من الواضح أن القيمة 
الشعرية لا يكن ف ی ی مھ ر ع ا 
العمل الشعري ذاته. . وکيف يستطیع وو ن محدد قيمة العمل الفني على 
حین آنا نری عن نفس الموضوع الواحد اشعاراً تتفاوٹ في جودتہا ورداء تپا 
وكذلك نجد قصيدة تافهة عن موضو ع مهم بالغ الأهمية'“, 

لذن عليتا أن نتتبه عندما نتحدث عن الشكل والمضمون لا يتوجب علينا 
التفريق بين المضمون والموضوع لأن مضمون القصيدة بختلف احتادفً ینا عن 


Bradley: Oxford Lectures on Poetry, P. 9-10. (1) 
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موضوعهاء کا یتوجب علينا استبعاد فكرة الموضوع بادىء بدء بوصفه العامل 
المعحدد لقيمة العمل الفني . 


ولو طرحنا السؤال حول ما نقراه» هل نقراً العمل الفني فقط من أجل 
موضوعه؟ وهنا لو اتّخذنا المسرحية مثالا . اننا على الأرجح لا نطلب مسرحية 
لان ها موضوعها المحدد الذي نرید أن نعلم عله شيعا من المسرحية. ولو 
حدث ذلك فانه في بعض المسرحيات التارعية التي نعرف أشياء عن أبطاهاء 
إا هذا لا يعني آنا نجتذب فمذه ار لا ها من القيمة التارجخية وحدها. 
بل نحر. نتوقع من المؤلف المسرحي علاجاً للموضوع يختلف عن الطريقة التق 
صور بها المؤرخون هلا الموضوع. ۰ 

إن الموضوع بالنسبة للعمل الفني بعيد كل البعد من أن يكون مضموناًء 
ولذا قد يعالچج الموضوع الواحد بمختلف الأساليب الفنية وبکیفیات متباينة وقد 
نکن اانا مار ضة: 


إن حياة الريف -مثلا- قد تكون في إحدى القصائد صورة لبساطة 
العيش» وخلوها من التعقيد الحضاريء وقد تكون من جهة أخحرى وفي 
قصيدة أحرى صورة للتخلف الذي أصاب البلاد أجیال طوالا ومن الممكن 
معالجة هذا الموضرع بصرر تلفة من الفن. وليس هو الذي يشكل العمل . 
الفبيء وإنا يتشكل العمل الفني با يكون له من صورة ومضمون. وليس 
هناك موضوع يحتم على الفنان أن يعالجه بشكل مردء فالموضوع لا بخلق 
شكلاء وإنما هو بخضع للأشكال الفنية وطريقتها في الأداء. 

لكن الموضوع في الفن يلقى اهتماماً كبيرأً في الدول التي تؤمن. بان تتخذ 
من الفن أداة للتوجيه. فالموضوع في تلك الحال - يصبح عظيم الأهمية لأنه 
قد يوجه الصياغة الفنية ويتحكم في المحتوى الذي ينبغي أن تعبر عنه 
الفنون. وليس من الضروري أن يكون مثل هذا الاتجاه مفتعلا. قد يكون 
هناك قدرٌ من الافتعال حين يبدأ في احدى الدول نظام جديد وتفرض على 
الفن مجاراة هذا النظام . وهنا لا شك بأن التوجيه الناشيء عن سياسة معينة 


4۹4 


في ظل النظام الجديد سينشا - بالطبع - جيل من الفنانين مطبوعين أو متأثرين 
بمنهجية هذا النظام ؛ ليتم عن طريقه تحويل الفن من أشكاله السابقة بقة إلى 
أساليب تتماشى ونجاح المصلحة والمستوى الانساني الذي يعيشه هذا الانسان 
ضمن حدوده القومية والمحلية في اطار بيثته, وهنا تبرز أمامنا طاهرة جديدة 
تغلب مفاهيم النظرية السالفة الذكر والقائلة بأن الموضورع لا بخلق شکلا أو 
هو عليه أن بخضع للأشكال الفنية. 


وني هذه .الحال نقول أن الابداع حتمل في أية لحظة مع الانسان الذي 
يبتكر ويطور الأشياء لصالح الانسانية جمعاء لا مدف تدميرها. فالفن بشكل 
عام والأدب. منه ثرا وشعراً سواء صنفه أصحاب المعارف الانسانية كموضوع 
من موضوعات العلوم النظرية أو العلمية أو العكس - أي _ لا يصثف على 
آشاس موضوعي بل هو أنواع متعددة كالشعر الغنائي بأنواعه والدرامأء 
والقصة بأشكاما المختلفة والمقالة وهكذا أننا ولا شك أمام عمل في هادف لا 
تکتمل شروطه إلا باكتمال صوره وموضوعاته في المبنى والمعفى وفي اللفظ مع 
الضمون. . . لأن الفن إن خلا من قيمه الفنية ومضامينه الانسانية تجرد من 
شماته ا وؤجد. 


U‏ ولئن ذکرنا من الفنون كالمسرحية والقضيدة فلا ۽ يمنع القول 
بان كل واحدة ها مرب قية تة صيفت بطريقة معي تسب قايساً مع 


وظروف التجربة التي تعتبر ھی العامل الذي يمکن على اساشة تصنیف وع 
هذا الأدب الذي يأخذ بالتالي شكله المحدد. 


وكا قادنا الحديث عن الأدب كذلك ينطبق نفس النقاش على الموسيقى 
والشوت وما دون ذلك مما تستوعبه شبجرة الفنون التي حددها فی منتصف 
القرن الثامن عشر الكساندر فون مفغارتن. لذا. محق التساؤل: أله تكن 
الموسيقى عند اليونان مقترنة بالغناء ومسايرة له وڏا نقول فوراً 1 تکن ها 
أساليبها التعبيرية و في صور متطورة. .وفي القرون الوسطى لقد اقترنت 
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الموسيقى في أوروبا بالصلوات الكنسية فكانت تعبّْر عن معان دينية تخلق جوا 
بحيط بالترانيم الكنسية والصلوات . ثم تطورت إلى فن جريدي ك جاء 
في أكثر السيمفونيات التي أذت إلى إبهام في تفسير مضاميها. وهناك 
الكونشيرتو أيضاً التي سارت على نفس المسار. 

فان أصغينا الى بيتهوفن في سيمفونياته» وموتزارت كذلك فد لا نجد في 
أعمال هذين العملاقين ما يؤكد لنا مضمون عملها ا 
هنا نقف أمام تفسیرات ية تتضمن اانا تتبع قواعد محددة فتسر الآذان 
لسماعها من دون أن نحصل عل عل المضمون الصريح . ) 

بينم التصوير في العصور الغابرة كان مرتبطاً بمناظر قد تحدد: موضوعاته. 
علا بان الصورة لا تقدر أن تنقل الموضوع نقل المحاكاة الأمينة» بل تضيف 
اليه فيا فنية ورغم كل ذلك أن اللذة تبقى عندما نتعرف الى الموضوع في 
العمل الفني والاستماعبه. 

اما في العصر الحديث فن الور : قد تطور وي کثير من طرقه 
ومدارسه الي ل تعد تحدده أعين المشاهدين . ال الوحاته, E‏ انسجام بين 
الألوان والفطوط حيث ٠‏ اخحتفى الموضوع أو کاد. يخلو مله يقول. أبولينبر 
)linaireاApo)‏ استاذ الأساليب . الفنية الجديدة التي ظهرت بعد عصر 
الانطباعية: . 

وقد طال .بنا الزمن .وحن نغبد الإنسان واخیوان والنبات 
والکواکكب. وقد حان الوقت لكي نظهر ها ننا نحن ا 

أما على صعيد الشعر فكذلك مدارسه الحديثة کال لاقلاع عن 
اظهار المعاني الواضحة. فمن هذا الشعر نجد القصيدة مجموعة من الألفاظٍ 
تبطنما الرموز ولو لحضعت لأوزان شعرية سنحاول من خلاها خلق الجو 


ا 
Alfredo Colombo: Moderne European, Painting tr. by: 1.D. Pulay, P. 178, ()۱(‏ 


' London, 1961. 
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الشعري مکتفین به دون أن نقدم للقارىء المعاني الملحدودة؛ وعللى القارىء أن 
محصل على معانيها من خلال تذوقه للقصيدة. والأمثلة عديدة إنما أبرزها تلك 
الملجموعة الشعرية للشاعر الفرنسي بول فيرلين (ع١ذةاإء۷‏ اuة۴)  ۱۸٤٤(‏ 
٩‏ التي نشرها عام ۱۷۸٤‏ بعنوان « قصائد بدون کلمات » -۸0۵)' 
mances Sans Paroles)‏ 

أما مها قيلل عن غلبة الشكل على المضمون في مثل هذه المجموعات فلا 
بد ذه القصائد من معان ضمنها الشاعر الى جانب عمله الفتي أجواء جد 
الكثير من متذوقي الشعر يرغبونما ويفهموا ويحلاوا. إا بالذات 
كالسيمفونية اللحنية التي وإن لم تعبر عن معان بارزة إلا ضمن اطار أنغامها 
الشجية المتناسقة مع توزيعها المتدوع إنغا ل تحدد لنا مسبقاً المعنى الذي نطلبه. 
فبمثل هذه الخصائص الت لقبناها عموما بالشكلية المجردة ها مضامين تستند 
بمدلولاما على التناغم والانسجام الداحل والنظام الذي يربطها بايقاع هرموني 
أي - توافق الأصوات باتلاف موقع مع سياق الكلام . فهذه الوحدة الفنية 
التكاملة تؤدي بنا دون تلاعب بالألفاظ الى القول بان الشكل في السيمفونية 
يعتبر مضمونها. وكذلك الأعمال التصويرية التجريدية التى تحللت من تحديد 
الوضوع واكتفت بالتعبير المجرد بالألوان وإذ بنا مسوقين لنذهب في تحليل 
موضوعها على أنه انسجام لوني تترك حرية تذوقه لمن يشاء من متذوقي 
الفنون. وهذا شا شان القصيدة أو آي عمل في يتشابه ومثل اأبعاد هذه 
اللدرسة في شتى ميادينها. إنغا يبقى أمامنا مسألة التذوق الفنى وإدراك المضمون 
من خلاله هذا شان يختلف باختلاف المتذوقين أنفسهم ذه الأعمال. 

ما بالنسبة للنقاد فأحكامهم قد تخضع لأمور عديدة يعللها كل ناقد 
حسب رؤ پته . فكان الناقد الانكليزي ريتشاردز من أبرز النقاد عناية بدراسة 
مشكلة التلقي . فقد وضع أمام الناقد البصير شروطه الثلاثة لأن يكون ناقداً 
بارعا هي : 


-١‏ المقدرة البارعة على تجربة الحالة الذهنية المتعلقة بالعمل الف 
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الى عليه 
يي يحکم دك بدون أن دعل ف تیریت عنام 
شخصية صرفة . 
القدرة على التمييز بين تجربة وأخرى على أساس ما ما تتمیز به 
من التجربة من صفات عميفة غر واضحة. . 


۳ القدرة على إصدار الأحكام على القيء(›. 


أن الذوق الفبي الذي بحدد مثل هذه الأبعاد بدييي أن بختلف بين فرد 
وفرد من حیثٹ تحدید الضمون. وهذا التفاوت يعود بالطبع بحسب الأفرادء 
لأن ما يتلقاه ذوق هذا من الئاس نختلف عا تذوقه اخحرون غيره. ولكن كلا ' 
اشتد غموض المضمون أو ازداد في غموضه اختلفت الأحكام عند المتذوقين» 
واتسعت الشقة فيا بينهم . وأكثر ما مبحدث هذا الغموض مع الفن التجريدي 
الذي يبتعد عن الموضوعية . ومن أسبق الفنون الى اللاموضوعية هي الموسيقى 
وحاصة في أعمال بيتهوفن السيمفونية .وني أعمال برامز (كإ٣طة8)‏ . 

ومهما قيل عن تخلي هذين الفنانين عن اللأموضوعية پیقی في آعماه) 
موضوعية شاملة الى جانب الكمال الفني. هذا لا يعني مطلقا أن اللاموضوعية 
قد شملت جیع الأعمال الموسيقية مع الفنانین جمیعهم ففرانز لیست )۴۲۵٣2‏ 
Lisz(‏ في سیمفونیته عن دانتی ))031٤1‏ وأخحری عن فاوست (ایںھ۴) 
العبرتان عن أفكار دانتى في الكوميديا الالمية ي الأولى والثانية تعبّر عن مأساة 
فاوست للشاعر غوته (ع٤ط٤٥6),‏ ومن ذلك النوع كذلك موسيقی (روميو 
وجولییت لتشایکوفسکي (Tchaikovsky)‏ والتي تعبر عن مسرحية شکسبر 
المعروفة. بینا نجد اسلوباً آخر مہتکرا عند ریتشارد فاغنر 12۲۵طRi)‏ 
e‏ ف الدراما الموسيقية وقد ربط في عمله الموسيقى والشعر والغناء 
برباط وڈ يت جاعل كلا منها جزءاً لا يتجزأ لا يكن فصله عن المسرحية» وها 


د 


(۱) ریتشاردز: مبادىء النقد الأدي» ص ٠١١‏ من الترجمة العربية. 


Yor 


ما حققه في مسرحياته الموسيقية. ولكن لا بد من التنويه حول صعوبة 
الموضوعية في الموسيقى أي التعبير عن موضوع حدد إن هذه المهمة الشاقة لا 
شك نها تمر عبر خحصائص تجمع ما بين الانسجام النغمي البديع وبين التعبير 
عن الموضوع ف ان معا. 
وإن صادفنا التجريد في الشعر حينا وي الفنون التشكيلية أحیانا وح ف 
السرح لا شك إن ذلك يعد مجاراة للموسيقى التي بلغت أسمى درجات 
التعبير المجرد فكان أسلوا لا يستمد روعته من مضمون معين وإغا من 
لخصاتضية السيرية: 
ومن التتائج المامة التي يكن الارتكاز عليها في حصيلة بحثاً في هذا 
الفصل ما يلي : 
أولاً: غالباً لا بحدد الموضوع قيمة العمل الفنى لأن هذه القيمة قد تستمد 
من العمل الف نفسه. 
ائیاً: لا مکن الانفصال بين الشكل اضر ولا خن درا کل غل 
حدة لأن وجود الأول متمم للثاني ولان للا وجود لأي منها بدون الاخر. 
| ثالثاً: وإن م تقحدد الأعمال الفنية المجردة من حيثٹ موضوعيتها يبقى ها 
مضمونها ولو کان غبر دد مسقا وان لړ تکن خحددة مضموناتیا کا نلمسها في 
الأعمال الفنية التي تتناول موضوعات معينة. ` 
زانغا؛ إن التجريد كفن یأخحذ مکانته في الفنون التشكيلية وحت في الشعر 
ليس إلا اتجاهاً کان متبعاً في القرن التاسع عشر عندما بلغ آرفع درجات رقه 
مع المؤلفين الموسيقيين ولکن ينع أبذاً الكثيرين من الموسيقيين الذين 
تلك الحقبة نفسها من آن يبتدعوا أعمالا و موضوعية في 
قصائدهم الموسيقية السيمفونية. 


المصضل ا ادس 


الأنواع الأدبية في ) 
سرعة التبذل بين المنظوم والمثور 
تلقسم الأنواع الأدبية في الأصل الى نوعين إهما: ٠‏ 
١‏ فن الشعر. 
۲ فن النثر. 
١‏ فن الشعر" 
من المرجح أن الشعر أسبتق الفنون ظهورا من إنتاج الإنسان 
الأحلاقي . لقد ساير الشعر البشرية مذ تفتقت في الإنسان البدائى 
أكمام العواطف وتفجرت من نفسه رغبات وأهواء» حى أن احساسه شعر 
بافتقار لفن يوآسيها فوجد في الخناء متعته الروحية وغذاء لنفسه فانبثق الشعر 
على لسانه قبل آن یتسم بطابع في . ولئن کان اليونان أسبق الى الظهور 
والشهرة من سائر الأمم القدية في مضمار النظم والغناءء قهذا ل ينفي ا گان 
لبقية الشعوب من ظروف موضوعية لتجسّد من عواطفها وأحساسيها غناء 
ونظاً. 
إنغا الواقعم الذي يقره التاريخ» عا وعت ذاكرة الدنيا ما لليونان من 
أناشيد بارزة المعالم واضصحة السمات جادت با العبقرية اليونانية قبل الميلاد 
باثني عشر قرناً؛ بينا الشعز العربي ما انبعث له نغم قبل أن تضع حرب . 
« البسوس » اأوزارها"؟ . « ففي اليونان كان الكهنة 'وسدنه المعابد يصوغون 


ا ا 
(۱) و (۲) راجم : محمد عبد الغنى حسن « الشعر العربي في المهجر » المقدمة لعزيز أباظه - 
القاهرة 1۹٦۸‏ - دار مصر للطباعة ص۷ - .٠١‏ 
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أناشيد الحرب ومزامير العبادة وكانوا يتخذون من سير الأبطال وعقائد الدين 
مادة حافلة بالعاني لتلك الأناشيدء لتكون سلوة الخائضين في رهج الوغى 
وترنيمة الخاشعين في مراب الصلاة“. 
وما مضى على تطور الشعر زمن حتى خطا خحطوته اللوعية في مضمار. الفن 
ليبلغ مرحلة جديدة من النضج الفني ليرتقي جا قصصياً غناثياً ويتجه نحو 
لملاحم مفخرة الذهن البشري حتى عصرنا الحالي؛ وبقي هذا الشعر قرابة 
ثلاثة قرون تتردد أنغامه في أرجاء اليونان. وهذا كان الباعث للشعر الغنائي 
الخالص الذي اعتلى عرشه بالتالي ثلاثة قرون من الزمن تصحبه موسيقى 
شجية. أما شعر الملاحم فكان ينشد وتصحبه رنات القيثارة لتتم أنغامه. 
فكان هماتين المرحلتين من مراحل بنية الشعر أثر بالغ على حلق النوع الثالث 
في مرحلته الحاسمة من تاريخ الشعروأنواعه» فكان الشعر التمثيلي نهاية المراحل 
٠‏ الثلاث؛ حت جاء كنتيجة حتمية لقانون الحياة في الأدب. 
. فالشعر التمثيلي يعتبره النقاد رمزاً مقدساً لارتقاء الذوق في أية أمة من 
الأمم. ولا غرو فان الاغريق قر بلغوا في مجالاته شأوا وأبعاداً وبالشعر التمثيل 
بلغ الرقي الفبي أعلى مراتب سمّوه لأن هذا النوع من الشعر هو أعلى سمات 
العبقرية. الخلاقة التي ترود مجاهل الإهام. 
وكان حظ الرومان أن يرثوا حضارة اليونان ويصبح عندهم فيرجيلبوس في 
الشعر کاعظم شاعر يوازي هوميروس عند اليونان وهوراس في النقد يوازي 
أرسطوء إن هذا التماثل ما بين الحضارتين ما هو إل الانعكاس الطبيعى الذي 
حذا به الرومان حذو جيرانہم فتعلموا منهم الكثير» وتأثروا بفيض حضارتہم 
وثقافتهم الفنية وأدہم الابداعي وفلسفتهم الرائدة ونقدهم المنهجي وفنوهم 
الزاخحرة بكل آلوان‌العطاء. أن ما اقتبسه الرومان من صرور أدبية مكتملة الألوان 


(۱) مرجع سابق نفسه. 
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والظلال من الأدب اليوناني لا يعيب عليهم لأنهم أرادوا رفع حضارمم وتحسين 
ثقافتهم . فرفعوا الشعر ووطدوا أركانه حتى أضحوا أحسن خحلف لير سلف.ِ 
ا الصور الفنية وسموا بالخيال فأاضحى الشعر على أيدہم أكثر 
تطورا مع الابداع الفني. 


إن من هذه النهضة الفنية والفكرية التي غزت عقول وقلوب الأوربيين» م 
يكن منہا للعرب نصيب. فالتخلف العقلي عند العرب كان. هو الحائل بين 
القبول مها ورفضها. فالشعر العربي الجاهلي ما تاح له الخيال العري المحدود 
في تلك الفترة للانطلاق أبعد ما كان عليه . ولا شك أن التطور الذي تجسد 
في المعلقات السبح أو العشر قد حطم أغلال الحمود وأرسى للشعر العربي 
قواعده نحو عام أوسع مدی» وأرحب يالا . إن اللاضطراب الذي وقع به 
الشعر العربي في بداوته أوقعه في عزلة عن العام الخارجي ك, العادات 
والتقاليد وقفت حاثل لتردع الحرأة منهم كال الغاري ار الول .6 
لا ينكر على العربي ذلك التعالي والادعاء بأن الشعر العربي « ديوان. العربك ٠»‏ 
هذا الاذعاء كان كافياً أن يبعد عن هذا ا 
ويتمّلان في الشعر القصصي / الملحمي والشعر التمثيلي / الرواثي / المسرحي . 

إن ما يؤسف اليه ویبحث الى الدهشة أن العرب الذين ترجو! علوم 
اليونان وفلسفتهم ل پنقلوا شيعا من ذڏخائر هؤلاء عل ضعید آدں»لقد ظل 
الشعر القصصي والتمثيلي بالنسبة اليهم له یعرفان سبیاا الى شمالي الحزيرة 
العربية . 

من حلال هذا التخلف بقي الشعر العربي ل يعرف المذاهب الأدبية التي 
تمثل اليوم اتجاهات متعددة ومعروفة لدى الأوروبيين منذ القرن السابع عشر. 
إن المغارقات التاريخية في الفن والأدب شعراً ونثرا» کان الصراع في آوروبا ناش 
بين المذاهب الفنية. ما بين كلاسيكية ورومنسية في أطر فنية تتالق فيها لمحات 
العقل وتختلج فيها ومضات اليال» وسرعان ما تنصهر في بوتقة الماسي 
المتخلفة من الحروب وما شابه ذلك بينا العرب عصرئذ کانوا ما زالوا یتلهون 
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بين بدائية التفاخر بالاحساب والأنساب وحب الكرم والساء ورعاية الجار 
وحاية الذمار من الشمائل الأصيلة في النفس العربية والى ما هنالك. .. إننا 
لن نغرق في وهم بل هوذا كان الواقع وهو بذاته ظرف موضوعي 1 يسمح 
للأدب آذ غ لأهدافه الانسانية في أبعد مداها حيث لا نعدمه قلا 
هذا - جوهره وؤسموه الذي استطاع الوضول الها فيا بعد. وبناء لمعطيات 
نقدية تفسح أ في الجال أكثر توضيحا لأن يقال بعد حول هذا ey‏ 
فالشعر دیوان العرب وما دونه لم يبق شعر سواه في منزلته» معتبرین شعرهم 
سن الكمال و« فوق شعر أمم الأرض قاطبة ذاهبين الى ذلك بوحي اعتقادهم 
إن كل ما أن منسوباً الى العرب فهو عظيم لم يأت له مثيل في الدنيا حتى أنك 
تراهم بهذا الوهم يسيرون خببا في جميع ساحات المعرفة »>. وهنالك أسباب 
أخرى تقول بأن العرب ل يقبلوا اداب الاغريق مع قبومم بساثر علومهم 
وفلسفتهم › لأن الأدب اليوناني وخحاصة شعره تتعدد فيه الآلمهة وهذا ما لم 
ينسجم والعقلية العربية ودينهم الاسلامي. ولكن سليمان البستاني مترجم 
إلياذة هوميروس آعاد أسباب عدم قبول العرب لاآداب الاغريق الى ثلاثة 
ابا ) 
١‏ - الدين . 
.عدم معرفة, العرب باللغة اليونانية. ) 
عجز القلة عن تظم الشعر العري وهذا ما سيل الحديث حن في 
فصل مقبل. 
ا ق ا ی ااب ی د کرو 2 
الأقوى في عدم قبومم الشعر اليوناني آلا وهي أن الحدود الفكرية التي كان 


(۱) راج مصطفی صادفی الرافعي» تاریخ آداب العرب . القأهرة سنة ۹۹۹ ص ۳١‏ 2 
¥ 


. ٠۲ - ۳۱ وأيضاًاسماعيل مظهرتأثر الثقافة العربية بالثقافة اليونانية . القاهرة ۱۹۳۸ ص‎ ٠ 
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يفتقر ما الشاعر العربي الى الخيال والتصوير أو التشخيص من الأمور البارزة 
في ظاهرة التباطؤ. ومثل هذين العنصرين يلزمان على الشاعر التجرد من 
الذاتية ؛ بالاضافة لا 8 الشعر العربي من شحلة غنائية قوية ؛ والعري 
وفردي بطبعه لا في نفسه. من اعجاب وافتخار بحسبه ونسبه. فالشعر بالنسبة 
اله حياته أو جزء .متها لأنه شعرالعرب. وهنالك فروقات في الأوزان الشعرية 
وموسيقاها وفوارق نفسية وعادات وتقاليد وبيئة وما شابه ذلك. 

بناء على. الوراثة استفاد الأوروبيون من مجارت أسلافهم اليونان 
وتجارب أرسطو ومن الرومان وتجارب هوراس فحذوا اثر هم متتبعین خحطی 
التطور مع الزمن. والأدب 2 الفنون جميعها ما هو إلا حصيلة نفوس تتاز 
ببصيرة نفاذه تستطيع أن تمشل السلوك النفسي في الحياة عبر تجارها التي تصور 
علاقة الانسان بالكون الخارجي وعلاقته بعالم النفس الداخلي وما فيه من 
عواطف ونزعات وكل) ترسخث العلوم في حقوها كلا أعطى الأدب انفتاحا 
عليها. فبعد « فرويد » مثلا لم يعد الأدب دراسة عامة بل تحول إلى دراسة 
نفسية للأدباء .على أساس أن عملهم سجل للاشعور أو نزعات مكبوتة يغلب 
عليها الشذوذ. وبناء على هذه التجربة درس « فرويد » ليوناردو دافنشي » 
الرسام الإيطالي الشهير؛ وبناء على عقدة أوديب اليوناني درس وحلل أیضا 
مسرحية « هملت » لشكسبير. كا حللّ شخصية موس فن خلال" ازميل ميكال 
انجلو. . . وهكذا-حتى اهتدى النقد الحديث هذه الطريقة في إقامة المقاييس 
للشعر الغامضص غلل ضوء دراسة فرويد للتحليل النفسي للانسان من خلال 
الدلالة ول ثم الظواهر المرتبطة بها من كافة نواحيها ثانيا 


۲ أنواع الشع : 
ا( ر الشعر قد حدد تقسيم نواعه ا وعلى هذا 
الأساس ي ا إل اث E‏ نوعها وھ کالتالي : 
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في المرحلة الأولى كان الشعر الغنائي الوجدانيء وفي المرحلة الثانية كان 
الشعر القصصى الملحمى» وقي المرحلة الثالثة كان الشعر التمثيلى المسرحي 
والذي أطلق عليه الغربيون في القرون الوسطى الشعر الروائي ك۸0۳41# 

بعدما انصهربت المرحلة الغتاثية في الشعرء واندمجت تاريجخيا بعد مراحل 
تطورها بالشعر القصصي الذي يثله الشعر الملحمي» ومدة الانصهار ثم 
الاندماج ١‏ تكن قصيرة أبداً كأ أن اعتلاء الشغر الملحمي قمة مجده أيضاً ل¿ 
تكن قصيرة كذلك. فإن القرون الطويلة التي بلورت عملية الابداع والخلق 
الحديدين في الشعر العالمى » لا شك أا واكبت البشرية منذ نشأتا وحتى قامت 
دعائمها على سس وت قواعد هذا الفن على أسسه الراسخة التي نتدارسها 
اليوم. ) ) 

إن نتيجة النقد الذي مارسه اليونان آلقدماء أعاد إليهم الفضل بماہجهم 
الأصيل الذي ا أصول الشعر على قواعده الصحيحة» فكانت حصيلة 
ذلك أولى صوره النصبة فيا بذله شعراؤهم من الجودة في وضع أناشيدهم 
وملاحهمهم والتي تحدثت عن عهد البطولة والأساطير والخوارق في أعمال 
أبطالهم» فاأجادوا في تحسين الألفاظ» ثم الأوزان وعلى أنغامها سردوا 
قصصهم . وبذلك استطاع هومیروس في منتصف القرن التاسع ق.م. أن 
ينظم ملحمتية « الالياذة والأوذيسا» برقة الأسلوب الطيع وبسمو اللغة 
الصقولة. 


والتحام الشعر الغنائي بالقصصي ما جاء الا لضزورة موضوعية فرضها 
الانشاد في الملاحم . وبذلك يكون الفنان قد ساقه الم الحضاري عبر إنسان 
ذلك الحصر مرورا بثلائة قرون من الزمن . لكن هذا الرقي لم يقف عند حد» 
بل قفز قفزته النوعية أيضاً في القرن السادس ق.م. ليرتقي الشعر اليوناني 
رقا واسسعا فيط وهه التر وانلدية يتير اافها الكعهرر وكرل: ال 
اسمى مراتبه في منحاه التمثيلل. وقد نما هذا الشعر تبعاً للتقاليد والأعياد 
الدينية عند اليونان وكان الشعراء هم الممثلون يقدمون مسرحياتهم أمام 
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الجمهور؛ فمن يرضي الجمهور منہم يصفق له ومن يرذله الجمهور تستنکره 
الأفواه بالصفير واهزء لتصفق له النعال بالأرجل علامة الرفض والخذلان. 
فالناجح يکافاًء والشاعر الخافق يبعد عن المسرح. بالواقع ان هذا ما شجع 
نزعة النقد عند اليونان حتى شجع كذلك ارتقاء فن التمثيل معه. وكان من 
أبرز نتائج هذه المرحلة تطور المسرحية التي لم تعد تقتصر على وصف حياة 
الالمة وانصاف الاههة من الأبطال. وبعد ذلك قامت الملهاة فكان أبرز من 
کتبها اريستوفان في القرن الخامس ق.م. وكان ينصبٌ نقده فيها على الحكم 
ورجال السلطة الى أن كان يصور الصراع الدائر والدائم بين القديم والجديد. 
ولقد ثارت الملهاة حول ما كان يدور في الألياذة والأوديسا على أنبا عند 
اليونان تعتبران الكتاب المقدس لا تحتويه من امتهم الى ديهم حت تعاليمهم 
فبالواقع - تمثلان معا الميتؤلوجيا التي ناقضها الفلاسفة في معتقدايم النقدية 
متهمرن هوميروس باشاعة الضلال والبهتان. 
أما أرسطو فقد بحث في رسالته عن فنون الشعر التي ظهرت عند اليونان 
في تحديد أنواعها کا جاء معه في الشعر الحماسي الذي دعاه بال اساة» والشعر 
الهجائي الذي لقبه بالملهاة بوصفهها خطوتين مهدتين للشعر التمثيلي. ٠‏ 
أما رسالة الشعر عند أرسطو فقد تكاد. تقتصر على بحث واسع في ال أساة 
لعدم وصول بحثه الينا عن الملهاة. ورغم كل ذلك نبقى أرسطو المرجع الثقة 
بالسبة هذا المننحىٰ . ومن جهة أخحرى عادت تكهنات شبه موضوعية مستنتجة 
من خلال أعماله التي وصلت الى الدارسين فحللوا في ما يكن وكيف يكن 
أن تكون حدود اللهاة عنده. إنغا عاكاة الشعر عند أرسطو فكانت وسيلتها 
اللغة والوزن» وكان موضوعها الطبيعة البشرية في خيرها وشرها من حيث 
الأعمال. فبرأيه أن الشعر سواء في الشعر الملحمي أو في الشعر التمثيلي بجخاكي 
أعمال الناس في اسلوب قصصي أو عبر حكاية تصور الطبيعة البشرية ف 
) خحیرها إن كانت يرا وف شرها إن كانت شراً. 


وطريقة المحاكاة التي خحرج بالحديث عنها ارسطو هي أن شعار الملاحم 
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والاساة فصيلتان لنوع واحد» وتشتركان في موضوع واحد هي أعمال الناس؛ 
لكا تختلفان في طريقة ۾ سحاكاته. فأشعار الملاحم تعتمد. علل وزن خاص تتفيد 
به ولا تحدد بزمن معين ولذلك كانت الملحمة تطول طول و ببخلاف الأساة 
التي تختلف عا فيا يصاحبها من أوزان وأنغام وارتباط بوحدة زمنية قصيرة› 
وهنا قسم أرسطو الوحدات بالسبة للمأاساة الى ثلاث وحدات هي : 
Ye‏ ووحدة المكان» ووحدة الحدث. إذ أن للأساة لا تمثل ت 
وأفعالا تحدث في أمكنة ختلفة. إن أرسطو من بخلال تقسيمه المذكور آنفاً على 
الأرجح آنه راعى بذلك الحياة اليونانية ؛ إذ لا يعتبر تقسيمه في هذه الحالة 
شرطا عاماً أو قاعدة كلية . وبقي أرسطو النبراس المحتذى طيلة قرون» فتبع 
طريقته نقاد العصور الوسطى. وأخحص من سبقهم هوراس. بينا شكسبير 
وشعراء التمثيل فقد عارضوا عمل الوحدات الاأرسيطية لأهم وجدوا ظروف 
الزمان والمكان لم تعد تسمح في أيامهم لأن تكون كا كانت أيام أرسطو. إنا 
هوراس وشعراء فرنسا فقد فهموا أن الوحدات هي أساس الأساة وبقي 
العمل على طريقنها حتى ججيء القرنين السابع والثامن عشر. عصرئن آن 
الأوان للأدباء .الخروج من الدور الكلاسيكي إلى :الدور الرومانطيقي . فته 
عندئذ تداعي الوحدتين: فالأولى تداعاها تقسيم المسرحية إلى فصول والثانية 
تداعاها اسذال الستارة عن الناظرين. وقد أعطت الفترات - بين مشهد 
ومشهد - المؤلفين الفرصة كي يغْيّروا المكان أما وحدة الحدث فلا تزال قائمة 
ولا تزال أساسية في الأعمال والآثار الأدبية عامةء فأشار إليها آرسطو في حديثه 
عن شعر الملاحم وهي أساس عام في الشعر جميعه على احتلاف أنواعه. 

وؤلقد عرف أرسطو الأساة بأنا عاكاة تحدث متعة تختلف باختلاف أجزاء. 
الحدث ف أسلوب مسر حي ل قصصي مثيرة الرححمة والخوف مؤدية الى التطهر 
Katharsis‏ „ 


وخحرج أرسطو من تعريف الاساة الى بيان أجزائها فقال أا ستة: الحكاية ‏ 
- الشخصية . القكرة ِ المنظر المسرحي - العبارة - النغم الموسيقي وما یصحبه 
من انشاد الحوقة. 
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 ةاسألا ان الحكاية هي وحدة الحدث وترابط الحرادث في‎ ١ 
ترتيبها كليا كاملا من بداية ووسط. وناية إذ أن الحكاية في‎ 
. ا مأساة تقوم مقام الروح من ا سد‎ 

۲ - الش ا اي 


is‏ آما فقد د ارد متا ر عل قول ما یکن أن 
الكلاء طبيعيا خالا من التكلف وعناصرها ثلاثة : 
ا 
ب _ التفنيد . 


چ إتارة الانفعالات ٤‏ 


٤‏ - بينها ا منظرالمسرحي فقدجعله-جزءآلكنه م يعتنِ به إل عناية حدودة 
لکن رأیه کان یژ کد عليه ؛ أن الأساة ستموت بدون مثلين موهوبين؛ 
ل 

E‏ العبارة في المأساة فتعني بفنون البلاغة وعرضس لأقسامها 
ومكونابا من الألفاظ والحروف والمقاطع وأدوات الربط . 
فصفات الكلمات في الشعر غيرها في النثر كا تفترق عن لغة 
الحياة اليومية لأنها تتصل بالماضي وتعبر عن أحوال خارجة 
عن الألوف لا يؤديا الكلام العادي» وقال أن لغة الشعر 
ينبغى أن تكون واضحة شرط أن يتحول الوضوح الى ضرب 
من الابتذالء ولعل ذلك ما جعل الخريب والمجازات 
والعبارات الطويلة تكثر فيها حى تحول بينها وبين الابتذال 
وحتى تفصلها عن الحديث الالوف ومذا كان يكثر فيها 
الكلمات الطويلة والموجزة والحوشية والمحرفة في صور 
ختلفة . هذه المفارقات بخرج ارسطو بنتائج مفادها إن الفرق 


Y۳ 


بين أسلوب الشعر الآنف الذكر وأسلوب النثر الذي يعتمد 
على الوضوح التام ومن ثم تكثر فيه الكلمات الألوفة ما 

يصله بلغة التخاطب اليومي . ١‏ 
ويختتم حديثه بالنغم الموسيقي ومايصحبه من إنشاد 
الجوقة حيث لم يعرها الاهتمام الكافي لأنه وجدها تأتي على المامش» وعلى ما 
يظهر ان الانشاد في الأساة كان ادحاله في الأساة قتلا للوقت سابقاًء اما لاحقاً 
فقد. تحولت لغة الانشاد من اغان كانت تنشد في أعياد الآههة الى التمثيل. 


أما الملهاة وإن لم يصلنا منہا أي حديث لأرسطو عا فقد يظن نها كانت 
تظهر عاطفة الضحك أو السرور. كا تظهر الأساة عاطفتي الخوف والرحمة). 


٠ ۴‏ الشعر القصصي أو اللحمي : 

ظهر الشعر الملحمي منذ فجر الحضارة الأول عند العديد من الشعوب» 
إنغا الصورة المتطورة التي أعطاها اليونان عن هذا الشعر تكاد تكون حد 
الكمال الفني في عصر مبكر. لكن الحفريات الجديثة التى اكتشفت في بلاد ما 
بين النهرين/ العراق تثبت أن ملاحم البابليين أو الأكاديين كانت أسبق من 
ملاحم اليونان. إذ یعود تاریخها الى ۲۳۰۰ - ٠٠٠١‏ ق.م. وبذلك تعد 
ملاحم البابليين أقدم أثر أدبي مكتوب في العام . وعرف منها ملحمة جلجامش 
التي تسبق بتاريخها ملحمة هوميروس ب ٠٠٠١‏ سنة وتلسب الى سيتنليكي 
ولقد ظهر هذا الشعر كذلك عند المنود القدماء وني بلاد فارس ابان القرون 
)١(‏ راجع شوقي ضيف « في النقد الأدي » دار المعارف بمصر » القاهرة ۱۹٦۲‏ ص ۲٠١‏ - 
° 
وأيضاً وأرسطو « فن الشعر » مصدر سابق نفسه. 


٤ 


الوسطى » مرتبطاً بموضوعات وحوادث قدية التاريخ. كا ظهر في الأدب 
اللاتيني وني أوروبا ابان القرون الوسطى » وكان من آبرزه الال ماني والفرنسي 
والايسلندي . كا تابع شعراء عصر النهضة في أوروبا نظم الملاحم حى 
استمرت موجاته ابان العصور اللحديثة . لكن التاريخ الذي احتفظ للملاحم 
القدية بمكانة فريدة» لأن الملاحم التي ظهرت في العصر الحديث» سرعان ما 
طواها النسيان بيني بقيت الملاحم القديية حتفظة برونقها عبر العصور وما 
زالت حتى يومنا الحالي . 

معتى كلمة ملحمة فى اللغات: كلمة ملحمة يونانية الأصل وتلفظ 
Epikos‏ او Epos‏ ومعeناھا‏ « کلام ٠‏ أو « حكاية ». وفي الافرنسية ٤٩1م‏ 
وفي الانكليزية ام8 . أما في العربية فتعنى معجميأملحمة» وجعها ملاحم أي 
الوقعة الشديدة في الحرب. وفي الأدب معناها قصيدة قصصية متعددة الأناشيد 
تسرد حوادث بطولية وتصف مغامرات مدهشة» أبطاها بشر متفوقون والهة. 
وهي تعتمد حصوصاً عناصر الادهاش والخوارق والخيال.. ٠‏ 

أما سليمان البستاني المترجم الأول لألياذة هوميروس في الأدب العربي فقد 
حددمعناها: بالوقعة العظيمة . ووجد العرب يقولون ألحم فلان الشعر أي حاكه ونظمه 
أي أحكم أجزاءه . ومن ذلك الملحمات المختارات سبع من فصائدهم . ک) دعا 
بعض نقاد الغرب باللاحم بعض منظومات تتضمن أحوال أمة أو قوم وفصلت 
فيها وقائع الحروب والتاريخ. ) 

ولا كانت كلمة ملاحم أقرب الى التعبير عن الشعر القصصي من أمثال 
الألياذة وأشباهها فقد أحذ مها حتى لا يستحدث لفظة جديدة لم يسبق للكتاب 


آن استعملوها('“ . ۰ 
آما اللصطلح العربي هذه الكلمة سواء على صعيد معجمى د 


س 
(۱) راجم انعام الحندي ف دراسات ف الأدب الحربي دار الطليعة - بیر ولت ص ١٦‏ 


“0 


اجتهادات النقاد فلم يكن في عهده المبكر يدور معنا كا تعرفه الناس حديا 
عند العرب. فكلمة « ملحمة » قدية كلفظة في اللغة العربية وهي تعني موقعة 
حربية التحم . فيها جيشان. وتناثر فيها لحم المحاربين. إنغا لم تكن. تعني قبل 
عصرنا الحالی عل آہہا نوع ادي بذاته کا ظهر المعنى الأصلي عند الغربيين. 
فالعرب قد استحدثوا كلة اة د بدلالتها كنوع أدبي وجاء ذلك بعدما 
تمت صلتنا بالغرت» د ئم آدرکنا معافي ادابه القديمة والحديثة. 


غا هنالك بعض الدارسين الذين غلب على فهمهم من نقادنا الذين ل 
تتح. هم الظروف أن يطلعوا على الثقافات الخربية واداها فقد ترسخت في 
مداركهم أن الشعر الملحمي هو فقط ما يتعلق بسير الأبطال في الحروب مح 
ذكر الوقائع الحربية» وأن بطولة الميدان هي الموضوع الغالب على هذا الشعرء 
ولهذا فقد اخحتلط مثل هذا المفهوم عند البعض بفهوم الشعر الحماسي عند 
العرب . وما وط هذا التصر شهرة الالياذة وما انطوت عليه من وصف 
الحرب ی طروادة والاغريق كان كعامل اثبانت على صحة هذا التصوير ئم 
أشاغته ب الناس. 


إغا لون هو ا فالشعر الملحمي شعر قصصي ذات أسلوب 
رؤاڻي موضوعه بطولي في سیر أبطاله في .أيام ارب أو السلم على حد سواء 
يخلب .عليه الطابع الأسطوري لارتباطه بقجر التاريخ البشري وهو يتناول تراثا 
عاماً هتم په الناس ویر ماسهم بأسلوبه الفخمء فهو بموضوعه وأسلوبه. 
صالح للانشاد» قوي التأثير في النفوس عرك للعواطف يلك على الناس 
٠‏ حواسهم حین e‏ أله . 
E )‏ من حدد خا ن الملنحمة تحديدا فيا هو ارسطو في کتابه « فن 
الشعر.» وقد اشتمل. كتابه على دراسة ال أساة والملحمة؛ بى آراءه فيها 
'استقراء النصوص الت كانت بين يديه في هذين .الئوعين من الشعر. 
اعتماده في الشعر الملحمي فكان على ما نظمه هوميروس في ملحمتيه 
اعتمد 2 ملظومات ا Hêslode‏ , الشاعر اليوناني الذي ولد في أواسط 
القرن الثامن ق.م. ٠‏ 
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۽ - خلاصة أراء أرسطو في الملحمة من وجهة نظر. نقدية: 
إن الملحمة بري أرسطو ججب. أن تدور حول حادثة واحدة مكتملة 
بذاتها؛ ها بداية ووسط ونهاية ؛ :شانہا في ذلك شأن المسرحية» وييذا تستطيع 
أن تحدىث تأثيرها الكامل بوصفها زحدة عضوية لمخلوق حى . وجب ألا خاط 
بين الملحمة وبين. التاريخ. فالتاريخ لا يقف عند سرد حادثة واحدة بل هو 
يروي ' حوادث فترة زمنية أو عصر بأكمله وما جرى أثناءء لشخص أو 
أشخاص متعددين مها كان التفكك بين الحوادث التي يرويما. ويقول أيضاً 
أن الملحمة مثل الأساة قصة أحلاق ومعاناة. وقد حقق هوميروس ذلك في 
ملحمتيه » فالألياذة قصة بسيطة تقوم على مغاناة الالء أما الأوديسا 
مركبة تقوم على الكشفة 'ويقول كذلك: إن الملحمة تختلف عن الأساة قي 
طوطما ووزا وأن اسلوب الملحمة تلف عن أسلوب الأساةء إذ أن. الملحمة 
قائمة على" الروايةء والرواية تتيح مجالاً واسعاً لتنويع الأسلوب والتعبير عن 
الحوادث المختلفة في وقت واحد وبعبارة أوضح يكننا أن نقول: ان الشعر 
الللحمي بختلف عن الشعر التمثيلي في أن الأول (الملحمي) يستخدم أسلوب 
الرواية في حين أن الثاني (التمشيلى) يستخدم الحوار. وموضوع الأول واسع 
منطلتق لأنه غير منقيد. بالوقائع المحددة التي تنطوي غليها المسرحية. فشاعر 
الملحمة ينطلتق في روايته حرا من القيود التي يفرضها التمثيل سواء في طريقة 

تصويره للوقائع أو التزامه . جكان ومان ر ر ٤‏ 
يرتبط الشعر الملحمي' بتراث. الأمم» 'فيروي امجادها وما جرى على أيدي 
اطا ما سن شواری: وما لته ذاكرة. الأشعوب من قصض ترتبط بها .عواطفها 
فتلتهب حماسا باستماعها, اليه وخاصة «عندما يصوغه شاعر مقتدر بأسلوب فخم 


Aristotle: The Art of Poetry, chap. 23 - 24 (1) 
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ووزن ملائم هذا الشعر الحماسي . وهذا الشعر ينشد أمام الجحموع بطريقة 
مؤثرة تزيد الشعر جالا وتنقله الى المستمعين في أجمل صورة n‏ 
هماس الشاعر بحماس المستمعين. وتنشا من ذلك كل متعة فنية تعلقت با 
الشعوب في فجر التاريخ ولا تزال حتى اليوم متعلقة بهاء حريصة عليها. 


ولقد صور لنا أفلاطون بأسلوب بارع ذلك الترابط الانفعالي الوثيق بين 
نشل شعر هومير وس و هور المستمعين إليهء ي حاورة يون . وقد ات 
هذه المحاورة باسم مئشد رواية Phapsode‏ هو أيون» وکان ك ا ہین 
سقراط وأيون هذا . وف هذه المحاورة حاطب سقراط يون قاتا ٠‏ 


« إنه ليس فنا أو حرفة ذلك الذي يمكنك من أن تحسن الرواية عن 
هوميروس لکنا قوة المية تحركك كتلك التي تكون في المخناطيس. فهذا 
المغناطيس لا يقف عند حد اجتذاب حلقات أخرى فتكون النتيجة سلسلة 
طويلة من هذه الحلقات التي يعلق بعضها بالبعض الآحرء وقوة الحذب فيها 
جا دة م لاط 0 

إن الطابع الشعبي قد لازم الشعر الملحمي منذ البداية» فقد كان هناك 
رزواة منشدون ينتقلون من مكان إلى مكان يروون للناس تاريخ الوقائع التي 
تصور بطولات اسلافهم فيتملكون عواطفهم ويثيرون حاسهم با ينشدون من 
قصص صيغت في أسلوب شعري' فغخم العبارة قوي التأثير. ٠‏ وكان لاتاذ 
الشعر وسيلة للتعبير عن هذا التراث الشعبي أسباب» منہا ان الشعر موزون 
والنفس الانسانية مولعة بالنغمء كا أن الشعر يسهل' على الذاكرة حفظه» فهو 
من هذه الناحية عامل فعال في حفظ التراث الشعبي . 


Plato: Ion (533d). In: Great ‘dialogues of plato tr. by W.H.D. Rouse )۱( 
„the New American Library, New York 1956 P. 18 
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ثم هناك حقيقة لا يجوز اغفالما هي أن كثرة الملاحم المهمة ظهرت في 
عصور سابقة على ذيوع الكتابة فكان انتشارها عن طريق الرواية والانشاد 
وكانت تمثل تراثا ثقافياً مرموقا ف تلك المجتمعات القدية. أما الكتابة فلم 
تكن قد حققت بعد مركزها في عالم الثقافة نظراً لقلة انتشارهاء ولندرة 
الأدوات التي تستخدم فيها. فورق البردي كان قليلاء والرّق كان نادراً غالى 
الثمن والكتابة ذانما لم تكن منتشرة بين الناس بصورة تجعلها اداة لنقل 
المعلومات ونشر الثقافة. وهذه ظاهرة واضحة في جميع المجتمعات القدية. 
فملاحم هومیروس کانت منتشرة قبل انتشار الحتابة في بلاد اليونان القدية. 
على الرغم من أنها ترجع إلى منتصف القرن التاسع ق.م. فإنما م تسجل إل بعد 
ذلك بزمن طويل . وشعراء العرب كانوا في الجاهلية ينظمون أروع الأشعار 
العربية في حين أن الكتابة كانت قليلة الانتشار في جزيرة العرب» ومن المحقق 

په أن العرب في جاهليتهم لم ينتجوا كتاباً واحداًء برغم الكثير من الشعر 
الذى أثر عنهم . وار الجاهلي حينا جاء غصر التسجيل وهو العصر 
العساسي الأول وسميث جموعة شعر الشاعر ديواناً لا كان في ذلك من 
التسجيل والحمع. 

ولا کائٹث الملاحم القدية قد ظهرت في أزمنة سابقة على التاريخ المسجل 
فقد أحاط بظهورها وتطورها كثير من الغموض» ومع ذلك فلا بد لتا من 
وقفة قصيرة في هذا الميدان لنذكر كلمات موجزة عن ظهور الشعر الملحمي 
عند بعض الأمم. 

طبيعي أن نبد بالرواد الأرائل في هذا المضمار وهم الأول بالحديث ولو 
موجزأً عن شعر الملاحم عند اليونان إذ يقترن الشعر الملحمي عندهم بشاعر 
بلغ صيته الكون باحمعه : : وي حال ذکرت املاحم أول ما يتبادر لبال الباحث 
والقارىء فورا اسم الشاعر اليسوناني 2 هومیروس» واليادته اول ڈ نم 
الأوديسا ثائياً. 


۲۹ 


س ٣ر‏ :هومیر وس؟ 

هو الشاعر الپوناني الذائثع الصيت ناظم ملحمتيه الشهيرتين : الألياذةء 
والأوديسا. نا من الصعب العرفة الثابتة والحقيقية عن سيرة هذا الشاعر. 
لقد تعددت س تكهنات متعددة. إا من الأقوال الموثوق ما يمکنِ الاعتماد 
عل ا حلده سليمان السستان المتوفي عام ٥‏ وأول من ترجم. الياذة 
yT‏ الى العربية واهتم بتراٹ اليونان في أبحاثه وخخاصة هومیروس ؛ ففقد 
استقصی نحیاته من يونانيين أثناء زيارته الخاصة التي شاء منہا الإطلاع على مکان 
بظمٍ الإاليادة والوقوف عل حقائق قريبة من التصديق فبل شروعه بالترجمة. إن 
الستان الذي اشتعرض جيع المضادر التاريغية التي عرضت حياة هوميروس وجد 
من بعضنها بعل الشاعر من أبناء الآلمة والبعض الآخر يجعله إبناً لأب تخلى عن . 
آم هومیر ون ثم تزوج غیرها» والام بدورها تزوجتٽ من رجل احر رعی 
الشابر وسهر على تربيته. وثمة روايات ل يقتنع البستاني بصححتها لقد صدّق 
أقوال المؤرخ اليوناتي هيرودوت آو هیرودوتس الشهير الذي لقب باي التاريخ 
فاعتمد عل آړائه التي کتبها عن هوميروس» فتوكا على صحتها. وهو القائل 
بان الشاعر كان أعمى منذ طفولته ‏ وانه لما شب وبداً ينظم الشعر جعل ينتقل 

ين .ا لحز ر والمدن اليونانية والطروادية يتغبى بشعره» وقيل أيضاً کان کک 
ولم تحسن إحدى ٠‏ جزر الطرواد استقباله بل اهانته» فرحل عا E‏ 
الى جزيرة يونائية أخحري تلقته بحفاوة وإكرام» قرر أثر ذلك نظم الألياذة متغنيا 
بأمجاد اليونان. ) 


آما ت فتختلف فيه لأاقوال کا اخحتلفت في ولادته ونشاته ». فمنہم من 
جعله: يموت غ :والبعض الآحر جعله يوت بعدما طال به العمر. . كما تباينت 
الآراء في موضع دفنه. ومھ)] یکن فان حياة هومیروس». یصعب تحدید 
تفاصيلها لبعد الشقة بیننا وبینه أو بینه وبين التاریخ ثم فقدان الأثر الثابت 
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المقنحع عن دقة تفاصيل حياته ومن 

قد دحل الشك كا دارت خلافات حول شخصية هوميروس» وحق 
حول كاتب الالياذة. إنما موسى هاداس -أستاذ الأدب اليوناى في جامعة 
کولوم‌بیاء نيويورك - یقول: « إن عبقرية الشعر تلقى معناها المخالي الام 
حين يشار الى هوميروس» ولعل التعريف الوحيد المعقول للملجمة هو 
وصفها بأا منظومةء تحمل بعض الشبه للالياذة. إن الجمال العفوي 
للالياذة لا يكن أن ينع الا من حرارة العبقرية المتألقة . لكن من الواضح 
وراء مۇلفها تراثا طويلا من الشعر الذي ياثل شعره» فهو يفترضص 
مستمعيه علن علم بذلك المنبع الكبير المشترك للقصص التي .استقى هو منا. 
کا يدو أن الصفات الأساسية لشخصياته الرئيسية كانت قد حذدت... 
وكذلاكف فان اللغة والأسلوب يبدوان وقد حملا طابع مدرسة» ل هناك 
شي ء بدائي أو صبياني في لغة هوميروس» انها لغة غنية واضحة قادرة غلى 
وصف. آي موقف أو التعبزر عن أي احساس . لکنا لغة لم تكن قط لغة 
حديث بل اخترعت لتسختدم في الشعر» وبلغخت حد الكمال قبل أن يؤلف 
بها هوميروس . إن براعة الوزن الشعري والسهولة‌التي آدرجت با العبارات 
اللمطية في نطاق الوزنء والصيغ التي تتردد» والألقاب والنعوت المتكررة» 
كلها تفترض .أجيالا سابقة من الممارسة» وتقاليد مدرسة أدبية. لكن الالياذة ‏ 
ليست عملا قائ على الجمع» ولئن كانت القصص وأساليب التعبير تقليديةء . 
فاا قد احضعت و ا ای ا د ف ی 
وتفصيلاها طابحع شخصية الشاعر.. 


(1) راجی فة سلیمان البستاني ف تر حته لاليادة هومیروس د باب من هو .هرمیر وس .. 
Moîse Hadas: A History of Greek Literature, Columbia University (Y)‏ 


„, Press New York 1962 P. 16 
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١ه‏ الالباذة/ بين العلة والمعلول| سبب ونتيجة 

الالياذة أو الياس ملحمة نظمها هوميروس متغنياً بأمجاد إسبرطة في حرب 
طروادة» يرجع اسم الملحمة الى مدينة اليون عاصمة طروادة. إا ملحمة 
متناسقة الأجزاء متسلسلة الحوادث مرتبة أحسن ترتيب من أوها وحتى مايتها 
رغم تعدد أحداثها وكثرة أشخاصها فلكل حادثة أثر في تطور عقدتها وتأزمهاء 
ولکل شخص صلته ہا. 

آما ما هو السبب الذي من أجله دارت حرب طروادة؟ . 

فطروادة واسبارطة ملكتان متجاورتان» بيا صلات تجاريةء واقتصادية 
وسياسية» وكلتاهما مكونة من عدة قبائل تمازجت وتعارفت على أن يكون ها 
ملك واحد. ونظام واحد؛ ومع ذلك كانت تقوم بين خلافات وحروب من 
حين لآخر إلا آنا كانت في طريق الاندماج النهائيء أرسلت طروادة موفدا 
خاصا من قادتما وهو باريس ابن الملك فريام الى اسبارطة» فحل ضيفا على 
منيلاوس ملك الاسبارطيين. الذي كان مسافراً آنذاك. وتعرّف باريس إلى 
هيلانة زوجة منيلاوس فتحابا وهربا معأ إلى طروادة. 

ثارت ثائرة الاشبارطيين وطالبوا باعادة هيلانة» غر أن الطرواديين رفضوا 
ذلك» فتداعى أهل اسبارطة للحرب» وعقدوا الولاية لآغا منون أخي 
منیلاوس . 

سارت جيوش اسبارطة الى طروادة فعاثت في مدا تخريباً وهدماً ونهباً 
فار لا لا العاصمة اليون او طروادةء صمدت مم وظلوا على 
حصارها عشر سنوات حت في حلق كثير من الفريقين» ونفذت الأرزاق 
واقحلت البلادء وكان الاعريق يعودون الى بلادهم لولاا حيلة اوذيس 
داهیتهم › الحيلة التي مکنتهم من فتح العاصمة. 

ويذكر المؤرخحون أن هذه الحرب قد وقعت في القرن الثالث عشر أو الثاني 
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الميلاد. آما الالياذة فترجع الى القرن التاسع قبل الميلاد . إغا تقتصر 

٤ الشهر الأخير من هذه الحرب. وهى قصة حب‎ e 
e الأبطال من بني ابشر ومن الاهة على السواء.‎ E 
ر اسي» وهو البحر الذي شاع استخدامه في نظم اللاحم» ويذهب‎ 
ا 0 الى أن هدا البحر قد اتخذ صورته الموسيقية في وقت مبكر قبل‎ 
بيت ا‎ ٠١٠,٠٠١ زمان نظم الالیاذة“ . ویزید عدد أبيات الالياذة على‎ 
وعشرين نشيدا. هذا التقسيم ليس من عمل هوميروس بل يعود‎ e إلى‎ 
ال تقسيم المخطوطة بين أربع وعشرين صحيفة من صحف البردى وينسب‎ 
هذا التقسيم إلى أريستاخوس في القرن الثاني قبل الميلاد".‎ 


إذن كان سبب الحرب هو .احتطاف الحسناء هيلانة اليونانية أو زوجة ملك 
اسبارطة من قبل ابن ملك طروادة. 


عقدة الالياذة: تكمن في غضب اخيل بطل الاغريق وامتناعه عن الحرب 
وذلك لأن الفتاة التي سباها من الطراوديين قد انتزعها منه اغامنون واستخصّها 
لنفسه . فا-حتدم غيظط احیل وکاد یبطش بالك لولا ان ايتا إلمة الحكمة عند 
اليونان هبطت من الساء وردته قسراً. 

حلا الميدان للطرواديين بعد اعتزال اخيل وبرز بطلهم هكتورء يلقي 


الرعب في نفوس الاسبارطیین وینکل مہم ویکاد حرق سفنہم ويردهم الى 


as 
H.J. Rose: Outlines of Classical Literature Methuen and comp (١( 


. London 1959 P2 
Paul Harvey: The oxford companion to Classical Literture (Article (¥) 


Ibid London 1942) 
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- وتقضي وفود الاغريق الى اخحيل تسترضيه وهو مستكبر يرفض العودة الى 
القتال وأن يكن يتحرق اليه. 


وفيا كان الطرواديون يزدادون عتوأً على أخصامهم نزل الى ساحة المعركة 
فطرقل صدیق آخیل الحمیم» بعد أن استاذن آخیل» وتقلد سلاحه وامتطی 
عربته . وقاد قومه . المرامدة . 


استطاع فطرقل أن يهزم' جيش طروادة وكادت تتم له الغلبة لولا أن 
هكتور تصدى له وقتله. فهزم الاسبارطيين من جديد. ` 

يحتدم غيظ اخيل على صديقه فطرقل فينزل الى المعركة بعد أن يصافح 
اغا غنون وینکل بالطر واديين فيلوذون بالفرار ویتحصلول في قلاعهم ما اد 
هكتور وتدور بين الإإأثئين معركة يسقط فيها هكتور فیمشل به آخیل تمثیلا مریعاً. 
ثم لا يلبث أن يبدأ غضبهء فيرق قلبه ويعيد جثة هكتور إلى أبيه. وتنتهي 
الملحمة بتصوير حزن آهل طروادة على بطلهم هكثور ونواح زوجته أندروماك 
وأمه هیکوبا على مصرعه. 


الأوديسا: 

i‏ اللحمة الثانية التي نسيتٽت الي هوميروس فهي « الأوديسا». وقد 
حامت شكوك النقاد حول نسبتها هوميروس معن وملاحظين الفروق اللغوية 
بين الملحمتين ثم ما يفصل بينها من خلافات ف المعلومات الجحغرافية ؛ كما 
وتىدو الأطمة ف الالياذة کشر جاد ل ومهابة . بينا الترابط والأحكام ف الوحدة 
ا فالأوديسا على أدّقه. ورغم هذه الشكوك وما سلطه النقاد على آن 
هوميروس ليس هو ناظمها بل هناك من يؤكد عل أن الأوديسا ملحمة 
هومیروس . 
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أنه كتبه) .٠‏ . وحجة روز في الأمر أن الشاعر استخدم نوعاً من الكتابة 
ليعين به الذاكرة علن مضي في نظم هذين العملين الكبيرين. 

وبلغ عدد أبيات الأوديسا اثنا عشر ألف بيت وتنقسم إلى أربعة وعشرين 
نشيدا وسبب الانقسام هو ذات السبب الذي قسمت على أساسه الالياذة وهو 
توزیع المنطومة المخطوطة بين صحائف متحددة. 

وابطال هذه الملحمة هم اوديسيوس أحد آبطال الالياذةء وابنه 
تليما حوس » وزوجته بنيلوبا. فالملحمة امتداد للالياذة إذ أن وقائعها مرتبطة 
بوقائع الالياذة . تبدأً الأوديسا من حيث انتهت الالياذة» ذلك لأن أوديسيوس 
ملك جزيرة ايثاكاء يضل سبيله ني العودة الى موطنه بعد انتهاء حرب 
طروادة . وتقذف. به الأمواج من جزيرة الى جزيرة. وفي إيثاكا كان له قصر 
تقيم فيه زوجته بنيلوبا وابنه الصغير تليماحوس. ويقوم الابن باعمال عظيمة 
بحا عن أبيه وتعيله في ذلك الآلمة. أما بنيلوبا الزوجة الوفية فتتعرضص 
لضايقات التطفلين الذين حاولوا اقناعها بالزواج من أحدهم. وينجح 
ارز ف العودة الى وطنه بعد خاطر كثيرة ٹم ينتقم من أعدائة الأدعياء . 


الملحمتان في ميزان النقاد: 

فى الالياذة والأوديسا قصة صراع وبطولةء حرب وشجاعة» حب 
E,‏ نبل ووفاءء خيائة وغدر» طابعه) العام اسطوري» يفتعل الأحداث 
فيه رجال أبطال والمة. وكل ملحمة من) تضم قصة واحدة مترابطة 
الأحداث وعلى أساسها صاغ أرسطو آراءه النقدية عن اللاحم وحدد مفهومها 
من استدلاله الدقيق الذي بناه من معطيات بى علل أساسها الآراء من خلال 
عصور اليونان الطويلة . 


س 
H.J. Rose: Outlines of classical Literature P.6 (4)‏ . 
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وني عام ٠٥‏ ق.م کتب شيشرون حول تدوين هاتين الملحمتين على أن 
باسیستراتوس 5٥ه۲ء1وزم۴‏ ديكتاتور أثينا في القرن السادس ق.م. هو 
الذي نسق كتب هوميروس ورتبها على النحو الذي نعرفة اليوم وكانت قبل 
ذلك غر مرتبة. ولقد أيد هذا القول كتاب اخحرون حتى أن العديد من 
الكتاب الحديثين قد قبلوا بذلك الرأي ونا جاء العالل وولف .۴.۸ 
اه ۷وأصدر عام ۱۷۹١‏ مقدمة لدراسة هوميروس كان موضوعها « مدخحل 
أو مقدمة Jj‏ يروس« Prolegomena to Homer‏ sÎد‏ فيها أن الإلياذة لا 
يكن أن تكون قد حفظت عن طريق الكتابة في عصر أمي» کا آنا لا يكن 
أن ثكون قد حفظت بدون كتابة وذلك ببب طوها وانتهى من ذلك الى 
القول بأنہا قد جمعت في زمن باسيستراتوس وتحت اشرافه بعدد من القطع 
القصيرة وكذلك كان الحال بالسبة للاوديسا. وقد قبل هذا الرأي عدد كبير 
من العلماء وسيقت حجج كثيرة لغوية وأثرية 'وأدبية لتأييده. ومال أحسن النقاد 
رأياً الى الجزم بانتاء هاتين الملحمتين الى مؤلف واحد. 


ولص سليمان البستاني رأيه في سبب خلود هوميروس في عمليه الفنيين 
بقوله: « إن هوميروس إغا نقر على أوتار القلوب فاأثارهاء» ونفخ في بوق 
الأرواح فاطارها» ومزج الحقيقة بالخيال مزجا بخيّل اليك أنها تالفا فتحالفا 
وسبر أعماق النفس في سذاجتهاء وتجري القطرة في بساطتها وهاج للعواطف 
والشعائر» وتكلم . بجلاء لا تشوبه مسحة التكلّف فأسهب موضع الاسهاب› 
وأوجز موضع الاجاز» ومثل مشيلا ناطقا وفصل تفصيلا صادقا عن عقيدة 
واخحلاص. أضف الى ذلك بلاغة الشعر وتناسق النظم ودقة السبك ورقة 


۷٦ 


اأعنى والسهولة والانسجام ٠'۲‏ , 


ثم وجد البستاني كم كانت قدرة هوميروس على تصوير عادات وتقاليد 

ونان اللحياتية والدينية مها خاصة كم فيها من تصوير دقيق يتزج باحداث 
القصة امتزاجا لا تشعر معه بتعمد أو تكلف. ) 

إن الانتشار الواسع الذي لقيته أعمال هوميروس كان سببها قيمتها الفنية 
الكبرى حيث أن الالياذة قد تناقلتها لغات العام باستثناء العرب الذين أغفلوا 
عنما لأسباب نذكرها ثانية : الدين واغلاق فهم اللغة اليونانية على العرب» 
وعجز النقلة عن نظم الشعر العربي. . ) 

إنغا السبب الأقوى الذي وجده البستاني هو الدين لأن الالياذة تنقل في 
طياعها صور الوثنية اليونانية في اطار التمجيد والتقديس وهذا ما يتناق مع 
التفكير الاسلامي والمسيحي اللذين رفضا الوثنية. والالياذة لم تترجم الى 
اللغات الأوروبية الا بعد أزمان طويلة. فقد حاربتها المسيحية في بداية 
انتشارها في أوروبا حرباً لا هوادة فيها. 


أما هوميروس فقد نسبه أرسطو الى الالمة وهي عادة اليونانيين القدماء أن 
ينسبوا كل عظيم الى الآهة.. وذا الاسكندر المقدوني يقف على قبر اخيل بطل 


و ا ع ا ا 

)١(‏ شرع سليمان البستاني في تعريب الألياذة عندما کان في مصر عام ۱۸۸۷. ثم أضحت 
ترجمة شعر هوميروس هما يريد إتمامه رغم كثرة أسفاره. لقد جع له المعلومات وثابر 
علل ذلك حت فرع من ترجتها عام .۱۸۹١‏ وعقب ذلك بدأ يذيل. ويشرح حق 
حرج مقدمة نقدية تعتبر فاتحة النقد لمجي الحديث في الأدب العربي ...ودام ذلك 
ئی عام ٤‏ حى تمت طباعة الكتاب بأكمله ويضم المقدمة التي ضمنها النقد 
والشرح والتعليل ثم ترجمة شعر هوميروس في الإلياذة . 
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الالياذة هاتفاً له: « طوباك. طوباك. فقد أوتيت منتهى السعادة بقيام شاعر 
كهوميروس. يخلّد ذكرك ». 

ويفرض رجال الدولة وحكاء اليونان أن تلقى مقاطع الالياذة على الشعب 
لتهڈب طباعهم 'وأخحلاقهم . وقيل بأن الفرس والكلدان كانوا قد عرفوا الالياذة 
حت أن شعراءهم وکلاءهم قد تغنوا ہا. 

أما العرب فلم ينقلوا الالياذةء وإن كان بعض التراجمة مثل حنين بن 
اسحق وثاوفيل الرهاوي يروون لجلسائهم مقاطع منہا كا ترجمها ثاوفيل الى 
السنريانية . ومن المرجح أيضا أن يڪون الابتعاڊ عن ترحة هذا العمل الفني إلى 
العربية عائدا لحدم رغبة العرب أو أنهم كانوا لا يعجبون بشعر غير شعرهم 
فيقولون أن الشعر هو شعرالعرب ا العديد من علاء العرب 
الذين كانوا قد أتوا على ذكر هوميروس في معرض أحاديثهم عن الشعر 
والشعراء أمثال ابن خلدون وابن أي أصيبعة والشهرستاني وغيرهم . 

ومن المشاهير الذين كانوا معجبين بشعر هوميروس وهملهم قيصر ألمانيا 
الذي أمر آساتذة المجامعة أن يدزسوا الألياذة فقال: « دعوا الأساتذة يكثرون 
من تلقين شعر هوميروس فإن الأمة التي يرسخ في ذهنها وصف صبا الأمم على 
ما يبسطه هوميروس لا يسارع إليها العجز والمرم ». 

ۆقال الفيلىفؤفة الظرنسيي زينان : «١‏ إذا مر علل!.اعهدتا ٠‏ ألف عام انقرضت 
جميح التاليف الي بین آیدينا ول بق منہا ل كتاف واحد هو دیوان 
هومیروس ». ) ) 

وخاطب جال الدين الأفغاني سليمان البستاني وهو يترجم الألياذة قائلا: 
« إنه ليسرنا اليوم أن تفعل ما كان يجب على العرب أن يفعلوا قبل لف عام 
ونيف . . . ويا حبذا لو أن الأدباء الذين جعهم المأمون بادروا بادیء بدء الى 
نگل الالياذ. ولو امجاهم ذلك الى اهمال نقل الفلسفة التزنانة برمتها » . 
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حن متی! إن 
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سر الخلود کان له دوافع وعوامل منہا : 

هال الشعر وروعته وجلاله› فهو شعر يصور العواطف 
الانسانية ويعبر ببساطة وصدق عن هذه العواطف 

شعر يصور ا لحب والبغخض › والأمانة والليانة › والشجاعة 
والبطولة. 

شعر مرتبط بحياة اليونان يلهب خياهم با محذثهم به عن 
أجادهم السابقة وحياة اا العصور السالفة. 

ويکفي القول أن بطلڈ تارجخيا کالاسکندر الأکبر یروی عنه آنه 
کان رصطحب معه دائ نسیخته من الالياذة وت من 
شخص بطلها آخیل مثالا له وقدوة. 

لا يزال شعر الالياذة والأوديسا يقرا لقيمته الأدبية كا أن 
دارسی الحضارة یعتبرونه مصدرا آساسيا لكثر من المعلومات 
من حضارة اليونان. 

وعادتېم وقيمهم ب 

والشعر نفسه يقدّم معلومات كثيرة عن حضارعمم الادية من 
اؤ طفت: :ارات شاا والنظر الى .ايلخياة. :التي کانت ا 
الطبشة' الارستقراطية وتقاليدها» وتعرض الأوديسنا صوراً 
للقصور الأنيقة حيث يسكنها علية القوم في هدوء واستقرار 
کا کانوا ينعمون بالوان من العيش المرفه الأنيق. 


آما الآن ف الحديث دائراً في فلك الفن اللحمي › حري بنا ان 
نتدارس تجربة العلامّة سلیمان البستاني ا التي قام ہا وسجل له 


تاریخ 


البیحث العلمي من خلا هما عملا جلیلاء > أصابٍ به نتائج زاخرة بالعطاء 


أغی ہا الأدب العربي الحديث» وفتح أمام البأحثين آفاقاً جديدة في العديد 
من أجناس الفن الأدي وأنواعه» کان أبرزها : 
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.١‏ فن التعريب شعرأً من خلال ترجته لالياذة هوميروس وكان أول باحث 
۲ ۔ منهجية النقد العلمي الحديث. 
۳ طرائق جديدة في أساليب البحث المنهجي . 
٤‏ 2 في البحتث نجمت عن اكتشافه الأدب المقارن ٤‏ کان منه الا أن 
وجه الباحثين لفوائده. 
إن سحاولة سليمان البستاني تمثل تجاوزاً على طريق التجديد في الأنواع 
الأدبية. لذا وجدنا الفائدة من دراستها لا تحمله من سمات جادة أراد من 
خلاها تبديل المفاهيم الحامدة في واقع الأدب العربي. حتى أن همه كان دائبا 
أن يتخطاها لصياغة جديدة تحمل صفات المعاصرة لفكر جديد وحس ثوري 
بديل لذلك الخمول الذي هيمن على الأدب العربي طيلة الحكم العثماني . 
وإذ بالأدب العربي في عصر النهضة الحديثة يجد البستاني في طليعة منقذيه. 


القصلل اتام 


سليمان البستان 


رائد في نقد فن اللاحم عند العرب 


مه) ارتقى البحث في فن الملاحم» تبقى تجربة سليمان البستاني رائدة 
له. ومها تنوعت طرق الحديث عنه تظل المحاولة التي شق طريقها نيراساً له 
في الشعر العربي. من هذه الدلالة لا جوز اغقاهما؛ لأا تشكل حدثاً تجباوزيا 
بارعا كان السبّاق اء أبدع فيها وأنتج. . ) 

لقد خحرج سليمان البستاني من بحثه عن فن الملاحمء وتنقييه عن طروادة 
العرب في شعرهم باحثاً مدققاًء أغنى الأدب العربي الحديث بنتيجة فنية مزدوجة 
العطاء: 
أولً: ما ضمنه من آراء جديدة وذوق فى ونقدي جعه في المقدمة. 


ثانياً: ترجته الياذة هوميروس شعراً الى اللغة العربية أمام هذا الإنجاز الرائد لا 
بد من الوقوف -ولو بايجاز- على عمله للاستفادة من تجربته المقدامة 


۲A۱ 


وتزويد الأدب العربي بفن إغفله العرب في مسيرتهم الحضارية لسبب أو 
لآ 
جر 


المقدمة | ومفهوم البحث العلمي 

جاءت المقدمة سفراً هاما يكاد يكون المؤلف الأول في النقد الأدبي لناقد 
عرب حديث في أدب عصر النهضة العربية. تعددت موضوعاتا وتنوعت 
مفاهيمها»ء تحمل فکكر سليمان البستاني وتبث وعيه وذوقه وتغتني بثقافته 
الواسعة الحديدة. 

تحمل في طيانما أكثر من سمة تستلفت التوقف والانتباه لأعها جمعت الفكر 
مع الأدب. والنقد بالتحليل العلمي» والشعر بالفنء واللخة مح الحمال 
والفلسفة مع البحث عن أسباب العلة والمعلول» في إطار نظري على ضوء 
علاقة النتيجة بالأسباب الموجبة هما. 
. ويربو عدد مفاهيم البستاني في المقدمة كمحصلات نظرية على ثمانية عشر 
مفهوماً علمياً قابا للبحث» ركبها على قوالبها بشكل مهہجي فالبسها اطارها 
الموىحد بين الشكل اق بدلالة مقارنة تتداخحل حیناً لتندمج في سياقها 
الموضوعي الماسجم وتتوزع أحيانا في مناخ فرادي مقارن بين القيمة الفنية في 
تنوعها على ضوء النظرة والاتجاه. ) 

کان عقلانياً في بحثه عن الحقائق التارخيةء منطقياً فى حكمة: دلہله 
الواقع › جردا في جه › علمياً في مناقشته لاي موضو ع تناوله. وهذا الصدد 
يقول انعام الجندي : « ویکاد يکون سليمان البستاني» في مقدمتهء» أول من 
وصح تصنيفا للعصور الأدبية» وأول من تحری عن الآثار الملحمية ي شعر 
العرب» وانتقد أصول دراستنا أدبنا العربي. . »'“. 


(۱) انعام الجندي : دراسات ف الأدب العربي - دار الطليعة - یوت ص ۱٤٤١‏ 
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ما شرع البستاني في كتابة المقدمة الا بعدما تجمعت لديه كل وسائل 
الببحث والدراسة. وكان قد قضى السنين بطوها يستقصي 'أخبار الملاحم 
ويدرس اراء النقاد والأدباء فيهاء ويطلع على المترجم منها في لغات عالمية. حى 
أنه لم يكتفٍ بكل ذلك؛ بل سافر الى بلاد اليونان ليقف عن كثب على حقيقة 
ما يكتب. فاستطلع من شيوخ اليونان اثار اسبارطة وحصن طروادة واقتفى اثار 
آخيل وهكتور والمعارك الأسطورية؛ وكأن هوميروس قادم يتوكأً على عصاه 
لدى قدومه من جزر الأرخبيل الاڃجي يروي الیاذته فینشدها على قیثاره. 


وبعدما اكتملت .لدى سليمان البستاني كل الحقائق ؛ وتجمعت في حوزته 
أخبار الالياذة شرع في ترجتها. لكنه أب أن تكون الالياذة شعراً دون أن يقدم 
ها بمقدمة تعد لوحدها کتابا قائ بذاته» جامعاً شاملا مقومات بجربته التق 
صرف من أجل تحقيقها السنين» لا سلاح له الا الصبر وطول الأئاة. ٠‏ 

وبعد ذلك جاءت المقدمة في ما يزيد على مائتى صفحة من القطع الكبير 
تدور موضوعاتها الرئيسية على البنود التالية : 


١‏ - تناول البستاني قبل أي شيء حياة هوميروس. ناظم الالياذةء ونسبة 
شعره» ومقامه عند الشعوب القدية » وراي العرب ف فيه » القدماء متہم 
والحدد. 


دقك اكد :عل صح الألادة مد بحت طرل عل أا فرمروس» هت 
على المشككين بذلك. ثم انتقل الى حيز.يتعلق بوحدة التاليف فيها وسيب 
حلودها وسعة انتشارها بين الشعوب حتى وصل البحث عن سيب اغفال 
٠‏ العرب لترجتها والاستفادة من تجربتها الحضارية. 
۳ _ تحدث البستاني عن النهج الذي اتبعه في تعريب الالياة اطا الات 
والمشقات التي واجهتهء ثم حدد اراءه في أصول التعريب بشكل عام» 
وتعریب الشعر بشكل خاص. 
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٤‏ - بحث في شكلانية الشعر العربي والالياذة. ثم في الشعر الجاهلي وصحة 
نسبته والأطوار التي نا وكنقة ‏ فراسة. 
٥‏ توقف طویا في بحثه عن فن الملاحم وأنواعها عند الغربيين والشرفيين . 
ثم تساءل عا إذا كان في الأدب العربي هذا النوع من الشعر. وبعد 
. ذلك اقام مقارنة تطبيقية بين جاهلية العرب وجاهلية اليونانء ثم أثر 
الحضارة في كلا الجاهليتين . 
> - خحصص حديثه عن مستقبل اللغة العربية وواجبات الأدباء والشعراء 
نحوها. ) 
آما الآن فيهمنا أن نتناول مفاهيم البستاني من خلال عمله التجريبي . 
ونخص بالذكر منها ٠والتعليق‏ على ما م نأت على ذكره في الصفحات السابقة 


) البستاني ومنمجية التعريب‎ - ١ 
كان الان بجا ى عرب الالادة .دقفا وخترا من أى. هف حرق‎ 
اتقام عمله. لقد بسط ذلك في ضفحات مقدمتهء شارحاً الصعاب التي واجهته‎ 
ولکي يکون‎ Kaas والمخاطر التي تعرض ها والمواقف الحرجة التي حل‎ 
أميناً على عمله وواثقاً منه اتقن اللخة اليونانية اتقانا يکنه من إنقاذه من‎ 
الاشكالات المعقدة وخحاصة من الحتلاف الترجمات التي اطلع عليها کالانکليزية‎ 
والايطالية والافرنسية. وامعاناً منه في الثقة کان کلا ترجم جزءا کان مله‎ 
ويعرضه على أصدقائه المهتمين بهذا الفن؛ حى اظتان: والدافع الذي كان‎ 
هاب عواقبه هو لیس حرصه على صدق جب بل انه کان ل‎ 
اللغة العربية واسعة المعالم متشعبة المعاني والقواي ولا يشك بتضلعه فيها نثراًوشعراً - غا‎ 
. الاستشارة ما هي إلا استئناس للرأي واطمئبان لتابعة الطريق‎ 


` Af 


- أصول الترجمة والتعريب 

أمام هذه الأصالة والتدقيق في منهجيتها لا أعتقد أن مترجاً عربياً 
حاسب نفسه کا فعل البستاني . لقد أفرد لأصول التعريب فصلا طوياڈ بحث 
فيه أساليب العرب وفيه أيضاً تطلع الى منهجية الافرنج ومن بين هاتين 
النتيجتين خرج بأسلوبه .الذي اتبعه في ترجمة الالياذة. . 

القد وقف أمام اساليب العرب ليفرد منها أسلويين: الأول طريق ابن 
البطريق وابن الناعمة الحمصي . وهي طريق الترجة الحرفية عبر الكلمة 
المغردة الى ما يقابلها في العربية دون زيادة أو نقصان. 

وهذا مذهب يرى البستاني فيه خحللين“: ما محدث مفارقات بين اللغة 
العربية في المفردات إذ لا توجد نفس المفردات لتقابلها في اليونانية. لقد ونجد 
البستاني هنا ما يخل بالترحمة ليعتبره النقص الأول. وقد تجنب مثل هذا 
الأسلوب لأنه وجد مفردات منقولة الى العربية بنصها الحرفي دون تفسيرها. 
أما الخلل الثاني بنظره فهو عدم التطابق بين اللغتين في استعمال المجازات 
وهذه ‏ أيضاً تحدث بدورها عيبا في التراكيب. 

أما الطريقة الثانية التي كان يتبعها حلين بن اسحق والجوهري وسواهما 
من الذين عربوا على طريقة استيعاب الحملة وتعبئة معناها في صيخة عربية ذات 
دلالة حرّة. لأ َم إن تساوت الألفاظ أم نقصت أو العكس. وكان قد فضل 
البستاني هذه الطريقة لأا تفي بالأداء أك معنى وتترك للمترجم حرية 
التصرف مب . لكن طريقته التي اختطها لنفسه في ترجمة الياذة هوميروس 


)١(‏ راجع: المصدر السابق نفسه ص ٠٠۴‏ ومقدمة البستاني - في أصول التعريب. 
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كانت في حدود الذقة من حيث لا زيادة ولا نقصان بين المبنى والمعنىء ثم لا 
تقدیم ولا تأخیر إلا إذا أملت عليه اللخة أحياناً في تراكيبها البنيوية. فاتخذ 
حيناً وحدة البيت وأحياناً ثنائيته حتى أنه في كثبر من الأحيان اعتمد الأبيات 
العديدة لينظمها بقالب شعري واضح المعالم بلخة عربية صافية . حت أن زيادة 
الأبيات في العربية صادفته في العديد من المقاطع وبذلك يكون نفس العدد قد 
تناقص في اليونانية . كان هذا التجاوز خاضعاً لبنية الشعر العربي على ساس 
البيت الواحد وشطريه ما بين الصدر والعجز؛ وهذا غير موجود في بنية الشعر 
لا عند اليونان ولا عند الافرنج . کك| واجه أيضاً ضرباً من الاعاقة والتمايز بين 
لغة الشعرين: في اليونانية من الحتمل أن يترابط البيت با يليه من أبيات› 
وهنا یتم الاتصال البنيوي بالدلالي؛ بين على العموم يبقى الانفصال الدلالي 
آحیاناً فی العربية مستقلا إنغا الانفصال البنيوي تاماً. 

ثم نراه قد عاب على الترجمة الافرنجية وتحاشى كل ما لحقها من 
أسالیب. فجاءت ماخحذه كما يلي : 


أولاً: مآخذه على الافرنج في الترجمة كانت في اطار الزيادة والنقص كا 
تروف آهواء المترجم ليتصرف على ذوقه؛ والبستاني وجحد ٤‏ مئل هذا التصرف 
فساداً للنقل وخيانة للمنقولء لأنه سيضيع هوية الأصل. 
ثانياً: وجد التسرع في تراجمهم إذ أن الناقل كان لا يثبت من مراد المؤلف 
فيتجاوز ليصبح الغطا ظاهراً وإرادياً. 

ثالث : كان الناقل الافرنجي بنظره ماسخاً وضوح الدلالة يلبس نقله ثوبا 
هو انتقاه وكأنه لنفسه فتأتي المعاني مطابقة لرغباته في تحديد الكلمة فالحملة 
فالنص . 

رابعاً: وجد البستاني في الافرنج عجزاً في بلوغ النقل لللص كا قدمه 
المؤلف ي أصله لأظهار حهده على الأقل. من هنا وجد هذه الأصناف من 
الترجمة الناقصة تسمية دعاهم اليها ليطلقوا عليها كلمة التضمين أو الاخحتصار 


۲۸٦ 


أو المعارضة أو المسخ لأن القليل منهم من يكون صادقاً في ترجمتهء أميناً على 
جهد الكاتب في نصه الأصل . ) 

وإذا به يؤثر تراجم العرب وأساليبهم لأہم جديون غخلصون لنقل 
الأثر بكل أمانة ليصل على أقرب وجه إلى ا بین بنیته ودلالته. هکذاء 
ومقارنة علمية ماينر جديا ليكون له الموقف في التخاذ قراره. فتحاشى كل ما 
سقط فيه الافرنج وعلى الأخحضص عيب الزيادة أو النقصانء ثم تغيير أو تبديل 
المعفى. فكان كل مسماه أن بحافظ على المعنى حفاظاً على الأصل: 

ألا اات ات کے ا 

ثانياً: لقد عجنب أيضاً مسالك اللفظ بين جاله واقتراب معناه من مالوفه 
وبين ما يرادفه في العربية اذا تسر عليه وجوده في معناه المطابق . لأن كلمات 
عدندة وسات کر كان ودا الوا ا ف اتر ا ررد کا 
كدلالة اللفظ على أساء الأطعمة والأشربة على أطباق الآههة. كان البستاني 
حذرا من ذلك بعدما آثر انتقاء المغردات الغريبة ما مع . وكذلك وجد ترحمة 
ربات الغناء ومنشدات الآطة بحلمة « القيان »؛ وربات .اللطف ب« البهجات 
والخرائد ». كا ترجم وصف اخيل بخفة القدم الى «طيار الخطى ». و 
باقي الإىتلحيات ل يغفل بدا عن توصيته بالعودة الى الأصل وهي کلمات 
يستعملها العرب مثل آسطول» ومیناء» ولیمانء ونوتي وهلمكرا. أما معاني 
لاعلا ف معابدهم فقد ترکها على حالما کيا هي في اليونانية. 


۴ التظم الشعري في التعريبه ٠‏ 

قدم البستاني دراسة شيقة موسعة ف أوزان الشعر العري تم حاول 
مقارنتها بالشعر عند الافرنج ليعطو لنفسه حرية التصرف في ملاثمة النظم في 
التعريب وما هي عليه الالياذة بامتداد أبياتہا عددياء جاءت على وزن واحد. 
وهذا أمر يضعب على ناظم في الشعر العربي أن جد قافية موحدة لثل هذا 
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العدد الضخم من الأبيات. فكان تبرير البستاني منطقياً عندما بدأ بدراسة 
الأوزان في ' الشعر العربي على امتداد تطورها حقى أنه جاء على ذكر كل بحر 
من بحوره الستة عشر وجوازاعها وكيف نظم العرب طيلة حياعہم عليها ومدى 
احتيار الأنسب منها في المواقف الصعبة أو الحرجة والعكس. وهنا نصل معه 
الى تناغم الدلالة في معناها مح دفة الموقف في الأطر البنيوية للقصيدة العربية 
بين طابعها وحاجتها. 

فاطهندسة العربية للقصيدة الموزونة هي عملية تناسق وانسجام بين المبنى 
والمحنى من اللفظة الى الوزن حن القافية. وبناء على ذلك مججد البستاني أن 
دلالة البحر من حيث تسميته جاءت لقتضى الخال بدءاً من بحر الطريل حق 
الكامل والخفیف والرمل الى المتدارك والرجز. . وكلمة ( شعر ) بالنسبة للعري 
- برأي البستاني - هي الكلام. الموزون المقفى . بينها هذه المفاهيم لا تعرفها 
اللغات الأعجمية وخاصة الافرنج. لأن الشعر عندهم يقوم على مقاييس 
. تختلف عن معاييرنا. فالبحور عندهم تقوم على واقعم نغخمي صادر من التفعيلة 
/ أي أجزاء ومقاطع/ وهو وزن مكون من إثني عشر مقطعاً على الأغلب 
يطلق عليه تسمية الاسكندري . إذ أن الشعر العربي - بسرأي البستاني - 
N‏ يصح آن ڀکون خا دون القافية ؛ لأن القافية ا ا الوزن له 
علاقة بالجوازات. وهذا شأن لم نعد نقيم له اهتماماً بعدما تخطت القصيدة. 
العربية مثل هذه المغاهيم بکل آبعادها ومقاييسها ي عصرنا الحاضر ثم یری 
بأن القافية والوزن من ضرورات الشعر» رھدا اشا ل يعد شرطاً في يومنا 
هذا ليكون الكلام شعرأ. وعلى هذا الأساس اقام سليمان البستاني بحثه 
كتجربة فنية بناء لظروف عصره واستجابة لرؤاه الفنية e.‏ ا 
والذوقية. وعلى أية ال يبقی هذا الاقدام على کاهل صاحبه عملا ابداعیاً ي 
زمان انعدمت فيه البادرات التجريبية لاحياء صرح الفنون. 


وللا تسقط المقاييس ف حور المفردات والحمل يكتسب العرض قيمة شل 
هذا الإإنجاز الفني الرائح 
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وللتدليل على تجربته يصح أن يكون هذا النموذج من تعريب الالياذة 
شاهداً عملياً يعطي تلك المواجهة التي أثبت فيها طريقته في نقل الشعر اليوناني 
الى الشعر العربي. فالنشيد الثاني والعشرون الذي وقع عليه اختيارنا سيكون 
المادة التي تحل الاشكالية في ميزان الدلالةء وهويدورحول: 


مقتل هکطور ) 
« لم يبق من الطرواد خارج الأسوار الا هكطور فانقض اخيل عليه فشهد 

فريام ذلك واستحلف .ابنه أن يتقي الخطر» وهکذا ايقاب امه» لکنه لبث 
و وإذا باحیل يدرکه على حين غرة. فانہزم وجری آخیل بأثره 
حی دار لاا حول اليون. فأراد زفس انقاد هکطور فعارضته آڻينا. فألحذ 
افلون . وتمثلت أثينا بصورة ذيفوب آخحى هكطور واوعزت اليه أنيتوائق واخحيل 
على أن القاتل منيا لا يدنس جثة القتيل. فاي آخيل موافقته على شيء. 
فتبارزا فاطلق هکطور رعه فلم ينل من حصمه أرباً. فالتفت إلى خیه وإذا به 
قد توارى فعرف الخدعة واستبسل» وقاتل حتى خر صريعا. وقبل أن تفيض 
روحه سال آخیل ان یعید جنثته إلى اهله. فشتمه اخیل. فتناً له هکطور 
ساعة الموت بالحمام القريب . 


فاجتمع الاغريق حول الحثة ومثلوا بها. ثم ربطها اخيل الى مركبته ودار 
ما حول البلد والطرواد ينظرون ويتوجعون» والنساء يندبن وبنتحبن» وکانت 
أنذروماك امرآة هكطور غافلةء لا تعلم با جری. ”فسمعت عويل حاعہاء 
فصعدت الى البرج تستطلع الخبرء فرت الحثة فأغمي عليهاء ثم استفاقت 
ورثت زوجها رئاء تنفطر له الأكبار 4 ) 

واليك وصف مبارزة اخيل فمكطور وهو من الرائع الرائع: 
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~~ ِ : م 
واخجيل بعام لو 


ر 0Q‏ ت “a‏ 
كرب الحرْب. مَيْاح ئك“ للوغى اتترا 


0 8 اسززف: رم تزف“ ممالعة 
وما جُارّى بزاة اش طيْرٌ في الفلا ارتفا 
تَعْقَبَهُا ا E E O E‏ 
راغت ومو مُنقض بنافِدٍ محلب شهرً 
ذا الانوابَ مور نجاور ومو مَلْعُون 
قطيرٌ به خطاف ومو فون آل مَذخور. 
فجُّارًا مَرقب الأرصاد تی التينة ال ظط () 
EE VEE E NEE‏ 


. العامل: صدر الرمح‎ )١( 
الترائك ج ثریڪة وهو 2 ورب الحرب هو الاله اریس.‎ )۲( 
تزف: تسرع.‎ )۲( 
الأبواتب هي أبواب المدينة التي دحل منها الطرواد عند هربهم وکان احیل يأڻي من‎ )٤( 
اسڪمندر أي من الخرب.‎ 
(ه) التينة: هي تينة نابتة قرب باب اسكية. ومرقب الارصاد: اأوضصح المشرف الذي كانوا‎ 
برقبونل منه العدو..,‎ 
. جدد العجال: طريق المركبات‎ )1( 


۲۹۰ 
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|" 1 8 2 ر وو 3 ,1ے ۶ 
إل أن بلا الحوفصين حت الا ف 


1 ا 0 


ٍ ر ر 
دجبو ق من 5 J EY‏ تؤم ر LE‏ ج : 


‌ ٤ # : ا‎ 
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2 ص 9 1ے ت ر 9 ت 2 
ايابوع سماء كاالجليد E E‏ انفجرا 


مساك مغايل الصخر لغشل مَلايس غر 
اا د كات الات ا كل الغ تى 
E‏ او ذا ا 2 
ا بميدان الان لا ثور و 


a 8 ت‎ ۱ 


م û‏ 1 
Gr‏ ر ااا يوم الفور بالنصر ( 


ِ 
ول 


ر الباق هنا على أنفاس مكطور؛ 
ااا ل إليون راء حصارها عبرا . 


E, 
برعي منك تشر‎ EE الآ‎ EE ا ج‎ 


ايھم (( ول ادت EF‏ بافیچاء ت EE‏ ( 


EE ر‎ 


SOTTO TOE SESE‏ ه اسکمندر اء 
)١(‏ ا و ن زیت . کان ين ان ديلك اليلبوعين من حلب میا أ اټ 


1 1 
E ر‎ 


( ۲ «ومها انبريا. . . بالنصر»: كان اليونان شديدي الميل الى الألعاب الرياضيه» ومن 
تلاف الالعاب العدو. ) ) کک 
لا عر یق . 

. اهم : الشحمان‎ (٤( 


۳۹۹ 


جاوز رأة إِلارْض لأ يَنتَابِة ضرر 
نكن بارت فالاس تَترعُة عَلَى کک 
ََرْجعُةٌ لاجيل» فََنْ مَخطور سير 
قَصَاح فى الطروًاد: «فد شططت ودعي رورا 
بهم من لى رفس پا لي في القضا سُطرا. 


المت الَْمَيْنْ وَلكَيِبا لِتَثنِي هميتي ربا 


مرا ^ 


ا LG‏ صدړي› إذا زف بذاك ففجي 


ودا رجي غسی ألقّاه في خشاك E‏ . 


فوا طربت الطرّواد إن تمت لانت افتهم» 
وبدك خربهم ل ارم فيها ولا خربًا. «( 
ورج فطارَ مله ملب مجن اخسيسل. 


r 


وَعَْهٌ رَد لا يَلقّى العَدو بنَصله الضرَرَاء 
التظى فسا لِنصلٍ رامقا ۶ 
صاخ يروم ذيفُوباً وَيَطلَبُ صَنْدة” أخرى 
ولا أ لإيفوب يل لدت فآضطربّت 
وار حه ورل كنة داك النخر والممكراء 
وصاح ال وا هما آرّى الأربّات قاضية 


_ الحرب: الهلاك.‎ )١( 
زهق السهم: جاوز الهدف.. وطر: حدد.‎ )۲( 
. الصعدة: النصل‎ )۳( 
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لي فلت يفوا إلي ماعا جهرأ 
فلم يْتَعَد أسشوار الجصارء ويلك قالاس 
على عي عشت ومام ارا مظنا 

وسل حُسَامَة مِنْ غِمْيه بِكَافَةٍ وَمَضى 
Na E e‏ 
ع حمل رى أو أرب في معب لَص 
ريل انبَرّى ا ا يفا بعَرْمَيَه 
EE 8‏ الكونٍِ أضحخت اية الحَجب» 
َوُه الي يِن صلع هشت بهاميه 

: م ”م ۹ 

هيج مييرةء وَيّهيج فيها قونس الذهي 
قوق الور َة التاء وبح النظرا. 
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رم ت a‏ . )1( 
مسر طرف مُفَليه بهمكطور وشكيد 


() 70 ... فالاس. . . » لم ير هكطور ولكنه يعلم كم تحب تلك الإلهة أخيل؛ وسن تم 
(۲( المحنة : الترس. ٣‏ 
(۳) هیقست: إله النار والحرارة؛ وكان يشرف حصوصا على شخل المعادن. 
)٤(‏ القونس : بيضة الخوذة. 
ەم كوكبة السماء: يريد بها الزهرة. . 1 
الشكة: السلاح الكامل . کانت علی هکطور شكة احیل التي اله Ra‏ 
يکن من سيل لاختراقها بضرب وطعن ؛ ولهذا تشوف آخيل وأحرق ليرى 
پیجسم هکطور يطعنه ' به . ٠‏ 
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ا ت م لم ت ف . ر ~١‏ 
فغخاصس سنانه في مسر الأرواح مها 5 


؛ - هلل تصح نسبة الشعر العربي القديم؟ 

شك سليمان البستافي ذه اإلنسبة. وقال بان الشعر العربي في جاهايته لا 
يمتد به الزمن لأكثر من مئة سنة قبل ظهور الرسالة الاسلامية. ومن المر-جح 
_ أن مثل هذا الشعر الذي روي لم يكن إلا من قبيل اكتمال الرواية أو اتمأم 
الحديث عن بعده الاجتماعي الذي كان يمثله في ما قبل التاريځ. وما قيل 
عن زهير والمهلهل من شعر قد تصدق نسبته وتبقى قريبة من الذهن. إنما 
كيف يقبل الذهن تصديق نسبة الشعر الذي روي على لسان قبائل بادت ولم 
يعرف لها أثر؟ فالاسناد عنها ضعيف والدليل على ذلك ما نسب من آبیات 
لشاعر يدعى «لمهد الكاهنة ». ويصر البستاني على رأي استنتجه منکرا 
قول من قال عن العرب أنهم ما قالوا الشعر قبل القرن الخامس الميلادي . 
انه قول باطل والشعر ما ولد في حقبة قصيرة بل ولد مع ولاده الشعوب ومنها 
العرب ثم تطور مع تطورها. ولكن البستاني ينكر وصول هذا الشعر لأن 
تاریخه قد طمس ولم يبلغ عنه شيء. والشعر الذي في متناول ابحاٹنا لیس 
إل نتاج المرحلة النهائية من الجاهلية. 


وقد یکون طه -حسین عند ما بی آزاغه المشابهة للبستانی من المرجدح - 
أنه استند على اراء البستاني ومن حاولوا في مثل هذه الموضوعات قبله. 
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ه ‏ مقارنة بين اللغتبن القديمتين لدى العرت والبونان 


إن اللخة أيّا كانت كائن حي تولد كضرورة موضوعية لقضاء حاجة 
ضصرورية. ر مع نمو الانسان وتتطور مع تطوره» فمنها ما يسقط ليصبح 
معجمياً تراثأ لأن الضرورة انتفت حاجتها لعدم الاستعمال مع تكرار ۳ 
ومنها ما تستمر الافادة منه ليعيش مع الانسان على الدوام. 


هكذا فكر البستاني لتطوراللغة كتطور الأحياء من البشر. وإن صحت 
المقولة فانها أكثر ما تنطبق على واقع اللغة العربية التي تمثل الاأستمرارية 
بکل دیمومتها منذ ما كانت عليه في زمن قریش حتی اليوم . بينما نلحظ مثل 
هذا التواصل قد ينعدم في العديد من اللغات العالمية. لأن الانقطاع ما بين 
قديمها وحديثها' ثل الدور المبتور لولادة جديدة» من رحم جديد. 


فاللغة اليونانية ذاتها اليوم ليست على علاقة باللغة التي كتبت بها اليادة 
هوميروس إذ لا يفهم آي صلة تجمع بين لغتها القدية ولغتها الحديثة” . 
وقد تناول هذه المسالة سليمان البستانى لأمرين هامين: الأمر الأول لإقدامه 
على ترجمة الالياذة بلختها الأضليةء والأمر الثاني ليقارنها باللغة العربية 
القديمة. التي تماثلها في التأريخ . أما الافادة من عمله فمن المرجح أنها 
كانت ظاهرة علمية عميقة الأغوار قصد من خلالها ترتیب عمله .على واقح 
اللهجة التى تمكنه من الوقوف على صدق وأمانة تعريبه في أدائه النغلمي . 
لهذا نجده يبحث عن تطور اللغة اليونانية وبلوغها حداثتها. ويقارنها باللغة 
العربية ليجد الفرق يختلف تماماً. إذ آنها لم تنقطع يوماً عن تواصلها فمنذ 


ا 
(# مقابلة شخصية أجريتها في اثيناصيف ٠‏ مم الدكتورةل. یکولاوس غانيتس أستاذة اللغات 
القدية في جامعة أثينا. 


۲4٥ 


ما كانت لخة قريش في الجاهليةء تابحت مع الزمن استمراريتها مع بعض 
التبديل بناء لظروف الاستعمال والتجديد. وهذا ما دفع البستاني الى التمايز 
ما بين اللغات العامية المحكية صاحبة اللهجات المختلفة لدى كل الشعوب 
ومنها العرب بينما اللغة العربية تتقارب لهجاتها كثيراً. أما لختها المكتوبة 
فهي دون آي قارق. من حيط العرب :الى اخليجهم: ثم يضل. الى استاج 
بين على أن اللغة العربية أطول اللخات الحية عمرا. وأقدمها عهدا. ومثل 
هذا الموقف يعيده الى فضل القران الذي لم يكتب باللغات الأجنبية كحظ 
لها لتحافظ على أصالتها التي ألفت بها المؤلفات القيّمة القديمة. 
ويضيف انعام الجندي عامل الاشتقاق كأمر هام في تواصل اللغة العربية 
وبقائها على أسسها. وقد نسي البستاني مثل هذا الأمر أو سها عن باله 
ذكره. أما الاشتقاق في اللغة فمصدر تبعحث منه صور الأشياء وأصواتها من 
حلال تصور العربى لمثل هذه الصور. وهذا شأن قد يختلف عنه فى 
اللغات الأحرى(). ) ۰ 


١‏ مراحل الشعر العربي وطبقات شعرائه: 


المخضرمون» المولدون وطبقة المحدئين . 


والجاهلية برآي البستاني ل تمثل الجهل ؛ بل تمثل جهل الدين وعبادة 
الأصنام. فقد وجد في شعرها كل بساطة ونقاوة حسية ليعيدها عن التكلف. 


. ٠١۷ راجع انعام الجندي: مصدر سابق نفسه ص‎ )١( 


۲۹٦ 


e‏ في الجاهلية نظموا شعرهم .في شتی ضروب النظم. وکانوا فی 
2 أقرب إلى ما کان عليه سىق شعرز هوميروس. إذ أن شعرهم ف 
الفخر والحماسة والحكمة جاء أفضل وأرّق من شعر المتأخرين . والشعر 
الجاهلي يمثل الطبقة الأولى . 


بينما يرى في شعراء الطبقة الثانية من شعر المخضرمين حتى شعراء 
العصر الأموي . وشعر حسان والفرزدق والأخحطل بقي حاملا نقحة المحافظة 
على التراث. ليربط الشعر فوق جسر ما بين الجاهلية والعصر العباسى . لقد 
حمل هوؤلاء - بريه - ملامح البداية والنهاية لواقع اثر اتتجاهه التطور 
الحضاري وكان من أبرز هؤلاء بشار في الشعر وابن المقفع في التثر. 

وإذ بالعصر العباسي يحمل فيه الشعراء طبقة ثالثة ليكون شعرهم مرحلة 
التوليد والتجديد. فيه صور نابضة عن واقع اجتماعي وسياسي وعلمي 
يكحتب للفقر والحرمان كما يكتب البعض للقصور والغلمان. وفي هذا 
المحور يدخل البستاني في اطا حراسة محمقة لدلالة هذا الشعر وسماته 
وخحصائصه بين المبنى والمعنى . فيبرز من فحوله البحتري وابن الرومي وأبو 
العتاهية وأبو نؤاس حتى يرى الشعراء المولدين في ابداعهم وتجاوزهم أو 
تجاريبهم التجديدية في الأوزان التي جاءت عبر محاولاتهم التي وضعوها 
فيي الموشح والدوبيت والمواليا والقوما ضرباً من تجريب الشعر العربي لأي 
مدى يقدر الوصول الى وضعه في اطار الحداثة أو التحديث. وعند هذا 
الحد يتوقف الشعر العربي دون آٺن یحرز أي تقدّم في عصور الانحطاط التي 
شكلت فيها مرحلة رابعة من. طبقاته. فالشعر انذاك بقي يجتر نفسه ويقلد 
السابقين ليتلهى بفراغه اللفظي.  ٠‏ 

لقد كانت دراسة البستاني' لهذا الجانب هامة ومعمقة لم يترك لھا جانبا 
إلا وبحث؛ فيه من أساليب وخصائص. مبنى ومعنى» حتى تحقق من القيمة 
الفنية لينتقل بعدها الى عامل الزمن وظروف البيئة وما شابه ذلك واضعا كل 


شیء مع شواهده بدلالات وبراهین. 


4V۷ 


وبعد هذا ينتقل الى تحديد الملاحم مبنى ومعنى وهذا ما اليه 
اقا لدى حديثنا عن فن الملحمة. ثم نراه يعلق بدراسة مركزه عا لی انوا ع 
الشعر الخربي . لقد لا-حظ البستاني أن الغربيين يحصرون شعرم في بابين: 
الشعر القصصي أو الملحمي سحسب رأيه .- والشعر الغنائي أو الموسيقي . 
بينها الشعر العربي ينقسم إلى مدح وهجاء ورثاء وغزل. . . وهنا لا يتسع لذا 
المجال للدخول في بحثه مفصلا إنما ما يلفت الانتباه للتقسيم الذي ارتأه 
في تمييزه ما بين الشعر الملحمي أو القصصي والشعر الموسيقي أو الغنائي 
عند الغربيين والعرب . فيرى أن سفر أيوب وجزء من التوراة يشكل بحد ذاته 
شعراً قصصياً بيدما نشيد الانشاد يشكل شعراً موسيقياً غنائياً. وكذلك فان 
الغربيين قد ألحقوا بالنوعين 7 شعر الدراما الذي أطلقوا عليه اسم 
الشعرالتمثيلي . بينما نجد البستاني لم يات على ذكر المذاهب الأدبية التي 
کانت aL‏ أوروبا في زمانه u‏ والر ومنطيقية ا والبرناسية 
والرمزية والوجودية والسريالية وسواها إنها أنواع فاتت بحثه نقداً وتحلیلا! 


ولكي يصل في بحثه الى السيرة عن ا العرتب» يبدا اول بتحدید 
معالم هذا الببحث في دراسة ملاحم الأعاجم. فيرى نوعية الشعر باللسبة 
لظهورها في التاريخ مح الانسان والحضارة. وبرأيه أن الشعر الغناثي كان 
اشد من الملاحم الى الظهور. لأن اكتمال الثقافة الانسانية كانت بععاجة 
لزمن تظافرت فيه عوامل الانتقال الى نوعية جديدة هي الشعر الملحمي ثم 
كانت له نقلة أرقى مثل فيه الشعر الروائي الدور الأرقى . إن مثل هذا التطور 
الجدلي يلزمه حضور زمني له علاقة بواقع المجتمع وأخلاق البشر وأحوالهم 
البتيوية ودرجة علاقتهم بالخالق والمخلوق أو بمادة هذا الوجود. وعلى هذا 
الأساس وجدث بين الأمم درجات متفاوتة في الحضارة لما كان في كل أمة 
« نوابغ الشعر القصصي يبسطون أحوالها ويجيدون ا بنافذ الكلام بما 
يفرق إجادته بقلم الرسام ». 

إذ أن الرقي قد لا یکون شرطاً حاسماً لقيام الملاحم. بل إن هذه 
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الميزة قد تتكون تبولا نفسيا الى جانب الاتجاه الفتحري لنظم الشعر 
الما مى ن تا ET‏ أن دشھں الشدو د کال تیل ۵ا احم کالهند والیو دان 
وار ومان والاامان ارس والا فرنسیین وای متي الالام : ربدي ار د 
حارج راہ | المناح الفني 1 تاک يي ا تحتاج ل شی|) ھں ‏ رتل ھا تاق شیاه 
ف .ا 


الثاني اا ۶ التار بح اأعر ا 
ن فن اة 


إذا كان الشعر قيمة اجتماعية وبرهانا عن رقي حضاري وسمو في الفن» 
فا الحمة ر" 


8 -جرلة ا الشعر ودوعيتك . لن البستاني دأ وبکل -حرارة اہهجیل 


. التو 5 دحو شا النر 4 سیا العر اس‎ E يعبر‎ (h0 

كان هه الدائم أن جد عند العرب انتاجاً شعريا سضارياً يوازي الانتاج 
اليونافي أو الفارسى على الأقرب . كا كان يبحث أن يجد النوعية الفنية الأرفع 
من مستویى الفن الخناتي الذي يعتبر المرحلة البدائية في الشعر عند حضبارة 
الشعوب. كقيمة فنية وإذ به يقول بعد استنتاجاته أن « الشائع عن العرب بين 
الافرنج أنهم لم يضربوا الا على وتر الشعر الموسيةي » ولم يتخطوا في النظم إلى 
۳ وراء القمہائد والأغای . 


إذن ها هو البستاني يعطينا الحواب سريعاً على أن المر-حلة التي كتبت؛ فيها 
الأشعار القصصية أو الملحمية تعتبر أرقى قيمة وأسمى مقاماً فنياً من الغنائية 
أو الموسيقية .. وكمحصل عقلى وجد فيه القناعة عندما كتب في مقدمته عن فن 
الملاسعم عند العرب يقول: « إذا قلنا أن العرب نظموا الملاحم فلسنا بزاعمين 
أن في لغتهم شيا ياثل الياذة هوميروس» وشهنامة الفردوسي ٠‏ وفردوس ملتن 
بالشعږ الجي » . ) 
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وكانت قناعته في الببحث عن الملاحم العربية ما ضاع منهم من شعر في 
سفر أيوب قبل أن يصبح عبرياً ويفقد أصله العربي والبحث في الأصل لا في 
ا به باب e‏ ف هذا اا المللحمي الضائع ؛ لڎن البستاني 

آما في الشعر ف الموىجودء فقد بحث ليبدأ من الجحاهلية العربية 
ويضعها في میزانه أمام الجاهلية اليونانية ؛ فيخرج بنتيجة التشابه بدلائل يظهرها 
العرب قي شعرهم وتلهمهم هذا الشعر. 

کےا مع بین مئل هذه المظاهر ملوك وقبائل وعادات ؛ تتخاصم وتتوافی 
لأ حذ الثأر وعو العار. وهنا يقف آمام حرت البسوس › وداحس والغبراء 
اللتين كادتا إثر القتال الضاري في زمن طويل أن تمحو الواحدة الأخرى من . 
الوجود. هكذا تتماثل الصورة تاماً في حرب طروادة وحصارها عند اليونان. 
ِد ان الملامح الملحمية ٤‏ هاتين الظاهرتين العربيتين ترکت لدی البستاني قناعة 
آخرى أن ياح ميا موققاً يستحق لا فيهيا من نواة ونحياة. ) 
فيه قيمة فنية ملحمية كيوم اللسار» ويوم الجفار يتغتى با الشعراء العرب كما 
تخنى هوميروس في ملحمته كيوم القناطرء والايتولء والكوريت. إذا كان هذا 
التشابه في حيز المكان والزمان يبق التشابه القائم بين الشخصيات والأبطالء 
والقصص . 

إن کان اخحیل بطل اليونان فعنترة بطل العرب. في خوارقه ووهج سمعته. 
بين أحياء العرب . 5 كانت النسوة عنذ اليونان مثار الحماس وباعث النخوة 

نحو القتال فإنهن ,نفس المستوى عند العرب لا يثلن من قيمة انسانية وكرامة 
وحرمة وعمل . 


أما على صعيد العادات وامظاهر الحضارية فهناك تشابه في الملابس 

والجامة والربان وأسالیب العيش وطرق الحياة في كرم الضيافة والسبى 
والاسترقاق وتبادل الأسرى واحلاء السبيل والاحسان وما شابه ذللك ` 

من هذه الجوامع في تشابهها حاول البستاني اعطاء الصفة الملحمية لبعض 
الجوانب الهامة من الشعر الجاهلي سواء في ما تم ذكره أو جوانب يكن ذكرها 
مجددا على اعتبار آنه أ يدقق في تحليلها واستقراء مدلوطما الحركي . فأيام العرب 
ووئنيتهم وأساطيرهم وخرافاتہم تلتقي مع جوانب من مثيلاتها عند اليونان ثم 
لا تلہٹ أن تفترق. 

عند العرب أيام الحرب لا تطول وان طالت فهي لأيام معدودة فيها لقاء 
آحر بينا عند اليونان تستمر؛ عند العرب يبقى البطل حياً في واقعهم لا 
يموت» رغم كل خوارقه بين) البطل اليونافي اسطوري خارق الأعمال يوت كأ 
مات هكتورء بعد مواجهته بشجاعة ومقدرة حربية ميزة مع نحصمه اخيل. 

والفرق الآخحر بين مقام البطل في الملحمة اليونانية تتدخل الال لتقرر 
مصيره في النصر حيناً وفي الإخفاق أحياناً. آما البطل الجاهلي فيبقى سيد 
موققه وقدرته ؟ هو يصنع المصير ويقرره بيده . 

مثل هذه وسواها من أضواء تستطيع الكشف عن حقيقة الدلالة الملحمية 
فی بحث البستاني الذي تناوله بجدارة وتان في جاهلية شعبين وجد في طياعبا 
اکر من نقطة التقاء وعكساً خا . وعلى أية حال قال: « وکل ما یری ا 
بين أحوالحم وأحوال قدماء اليونان» إنغا هو من المظاهر التي ألفت بينها طرف 
المعيشة الحاهلية ». 

وإذ به بخرج من دراسته عن جاهلية العرب بقناعة تحمل رؤية عن 
شعرائها على أنبم ظلّوا في معظم شعرهم ذي الطابع الخناثي. هذا < يعي 
انعدام الملامح اللحمية عند البعض وخاصة في شعر كليب وجساس 
والمهلهل؛ وإذ بشعر هؤلاء آشبه بالتمثیل لا فيه من حديث عن ذات ا 
وېلسانه. ويعيد البستاني عدمية الملحمة لظروف حياتية ودينية وتقاليد ونش 
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د لو ت ها الاح القكري والترجيه امك 


8 و ع 1 ار اأعري أن يجاو ر أ4 الج ( لاطار ر اه وأسەی 
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دم واجال: وک ا عها في أطار في 


فر الشرا ا ia‏ آ دن 


مر ي > 9 49Î‏ س أفضل الهس 1 ن د Aaa‏ وو سڈ ر 4م ٠‏ اا 8 
صميل ار فياك ف المقامات - برآي ۔ ارلا لسعم فیہ لکان بامگانہ آن پتدرا. 
الى ماسهة. وهنا لن نفتح مالا للمناقشة رل مصداقية هذه النفلرة أو نفيها 
لن اموضو ع لا يمتنا بمقدار ما تعنينا متہجية البستاني في اطارها المخ-ري 
العلمى والنقدي كباحث عن كنوز فة في الآدب يصع أن تكون نمضة 
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کا ل آل مد عد الي حمل مها ملمعمة مرتكزا على شخصية عنترة 
واانوارف الي e‏ س خصیته 0 وبطولته وش جاعته في لحار 
اجى خحاضها. عا[ اٹ عدا مر النقاد وجدوا ي مثل هذا التد انحل اموت وتي 
ا ينطبق على واقع بجوهره. فمنهم من قال إن قصة عنترة ٠ا‏ هر 
الأ سيرة « وضمت فمدف سياسى هو إهاء الشمب عن السياسة ف ‌ 
العدمافي . بنا مجدها أو ق احرون بانہا جرد آدس ادبي 
وهواجس يتمذها البطل لأغها تشڪل ف راي النلاس اثارة لهت مام وهنا رة 
ااال سوف نجد أنفسنا أمام خحوارق ومبالغات لا يقبل با العربي ر ما 
تعمل ف مدلولاة با أكثر من صورة تعيد الشرق تارة والکرم طو ا و#مي 
e A Nb‏ وقد .جاءدت في 


فيه موم 
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(۹) راجح امرجم السابق ET‏ صں ۱۹ . 
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زمن تظافرت فيه روح التسلط على شعب أنبكه الحكم الأوتوقراطي العثماني 
بأبشع مارساته فكد الشعب العربي منازع الذل والموان والضعف والانحلال 
والجهل والاستسلام. وإذ بسيرة عنترة تشكل في مضامینہا اتجاهات متعددة ٠نا‏ 
ما ينحو قومياً ومنها ما يبعث في النغوس اعادة الحماس من أجل بث الثورة 
عن طريق الحرارة الباقية في ضمائر العرب» فلعلها توقظ قلوباً طال سباتها 
وتعيد ذكريات كان هما أججادها في التاريخح العري. 


أما كيف كانت السيرة من حيث قيمتها الفنية كعلاقة شعرية في اطار 
موضوسي ملحمي كذلك! فکانت آراء تؤيد وأحرى تعارض وهو أمر ضروري 
لا فيه دليل العافية ني اقامة حكمة النقد النزيهة في الأدب. 


وما انتهی البستانی من معالجته هذه حتى نراه يطرق موضوعاً جديدا 
يدخحله ي اطار وطيد الصلة بعمله الملحمي وهو مقارنة عملية ما بين اللغة 
العربية راللغة اليونانية . إن عمله هذا لن يقل شأناً عن أعماله التي يبحثها لأن 
الأمر جدير بالاهتمام وهو الرجل الغقف البصر واللغوي المتمكن من اللغتين› 
علا ودراسة . خرج البستاني بعادلات ثمينة قيم من خلا هما اللخة العربية 
بکل صورها وتجازاتہا ومفرداتہا وأساليبها وتراكيبها وجلها على أنها اللغة الحية 
لابا قائمة على الاشتقاق. وهذه اللخة تشكل تراثا للانسان العربي عليه أن 
یفخر با لأنه إذا صاا وطررها جعل منها كنزه الدائم والعربي لا حياة له 
بمعزل عن لخته فحیاته بحیاتها تجمد إذا جمد وتتطور اذا تطور. 


إن تبربة سليمان البستاني تشكل عمال رائداً تجاوز فيه ذلك الركود الذي 
اجتازه العربي في قرون الانحطاط لیرى رجالا نبهاء أمثال البستاني يريدون 
ايقاظه من سباته والنہوض به وباللغة لبلوغ الخاية التي أرادها كباحث ومفكر 
رأى العا ينعم برباضه بين) قومه غارق في ضحاضيح التخلف. وإذ بريه 
حول ملاحم الحاهمليين خروج من دوامة التساؤل فيقول: 
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« ليس في وقائع عَرّب الجاهلية وأيامهم ما يضاهي(“ خطوات وقائع 
الحرب الطروادبة . ولكنٌ تلك الوقائع لا تخلو بنفسها من شأن نسبي مذكور. 
فلا بد إذاً من اتخاذ أحدها مثلا للمقابلة. وإن اول ما يستلفت الأنظار حرب 
البسوس. 

تلك حربٌ تناقل العربٌ أخبارها وتناشدوا شعرها على مر القرون حتى 
أيامنا هذه» وصاغوها بقوالب شی لا يصلح قالب منها لصوغ الملاحم التامة 
كالإلياذة. ومع هذا فإن جميع ما قيل فيها من الكلام المنظوم أقرب نسبة إلى 
الشعر القصصي منه منه إلى الموسيقى فكل قصيدة ما قطعة من ملحمة» ولكن . 
تلك القطع غير ملتئمة لفقدان اللحمة بينهاء فهي كالحجارة المنحوتة قد 
ایت صنعتها وبقیت ملقاة ٤‏ أرضها غير مرصوصة بالبناءء ٹم إذا نظرت 
الى أشهر الرجال والنساء فيها» رآیتهم جميعهم شعراء» فکلیْب يقول الشعر» 
ومٹله زوجته جليلة وأحوه مهلهل . وكذلك مرُة شاعر» وابنه جُساس شاعر» 
وکل ذي شأن في القصة من غريب وقريب شاعر» كال حارث بن عبّادء 
وجحدر ابن ضبيعة» فمجموع شعرهم أشبه من هذا الوجه بالشعر التمثيلي 
لن لكل حادثة شاعراً ينطق ہا بخلاف نهج شعر الملاحم کالالياذة» إذ تری 
هوميروس فيها ينطق بلسان الجحميع . 

وقد يخال الباحث في هذا. التقارب » ثم ذلك التباعد بين منظوم 
الجاهليتين» إنه ربا كانت قصضة حرب البسوس. ملحمة في أصلها ففقدت منها 
آجزاء آذت ال تفرق ما بقي . ولکنه بتضح لدی الامعان أن ذلك م يکن 
وان الحعرب في الجاهلية ل ينظموا الملاحم الطويلة المىحكمة العرى» مع توقد 
القرائح وتوفر معدّات الفصاحة في اللخةء لأن ذلك النسق في النظم لم يكن .في 
طبعهم . فلم يتىخطوا"٠‏ إلى ما وراء الطبيعة. وكانواء مع عبادة الأصنام» 


)١(‏ يضاهي : يشابه. 
(۲) تخطى: کغجاوز. 


يميلون الى التوحيدء وكان التسليم للأحكام العلوية من سننهم قبل الاسلام» 
فلم يوغلوا'٠‏ في التخيّلات الشعريّة الى النظر في أحوال الآلمة» وما يترتب 
على ذلك من تفرع البحث الواحد إلى أبحاث متعددة» على ما هو شأن الأمم 
الآرية"“. وكل ما يرى من الشبه بين أحوالحم وأحوال قدماء اليونان إنغا هر 
من المظاهر التي أأفت بينها طرق المعيشة الجاهلية. وإذا نظرت الى حالة 
اليونان بجا کانت عليه مع تلك الاشونةء من الانتظام والدرية رأيت انهم 
کانوا ایام حرب طروادة' أقرب شبهاً بالعرب في يام الخلفاء الراشدين. ثم 
کانوا في ایام هوميروس» اي في زمن نظم الالياذةء قد بلغوا من الحضارة 
مبلغا لم يكن للعرب في جاهايتهم منه الا التزر اليسير. فلم يسع أبناءً 
الحاهليّة أن يتجاوزوا بنظمهم أحوال فطرتهم وطرق معاشهم» فکانوا ينتقلون 
بالشعر من باب إلى آحر انتقامم من حي الى حي بجيدون في کل ما يقولون؛ 
ولكنهم لا يطيلون المقام». فلا يشيدون النازل الفسيحة المشيدة الأركان. 

ولیس من اللازم أن کون شعر جميع الأمم على نسق واحد. بل ربا کان 
هذا التباين من الأسباب الؤدية إلى ابراز أنواع الجمال كافة على اختلاف 
ور وأشكاله. فالشاعر القصصي من اليونان وخلفائهم كان إذا قص 
ا وھا اا شرا وأما الشاعر العربي فينشد الشعر حيث جسن 
وقعهء وآكثر ما يكون ذلك ف إالوف والنطاب والجواب. ويقول الباقي 
ثرا . وفي هذه الطريقة ع من التفكيه الأنوس. وهي طريقة شعراء الباديه 


حی يومنا . ا . 


)1( زغل في ,الشيء:: أبعد. | 
رم الأمم الآرية هي ان المند وآسيا الغربية وأوروبا. 
(۴۳) من المقدمة. 


المضللالتامن 
) فن الملاحم عند الأكاديين/ البابليين 


ملحمة جاجامش 
تشر الدلائل قبل عام ۰ عن وجود آي أثر لفن الملاحم عند 
الأكاديين /البابليين. لكن التنقيبات الأثرية الق كشفت عن خغطوطة تثبت 
مقام الأكاديين في الحضارة. وإذ با ملحمة هامة عمقت الأصول في معرفة 
تاریخ بلاد ما بین النہرين وكشفت عن أسرار ماضيهم العريق . لقد انجلى 
بعد هذا آي سر کان یعتمدہ علاء الآثار والتاریخ حول تکھنات کانت تبعد 
أو تقترب من الحقيقة.. 
إن هذه الملحمة دلت على أا كتبت في عصور متقدمة من التاريخ 
البشري . عززت المعارف وأوضحت المعالم عن حياة شعب کان يقيم فوف 
أرض العراق ما قبل تاريخنا بآلاف السنين. والتاريخ الذي يدل على تقويها 
۲٠٠١ - ۲۳۰ ۰(‏ ق.م) يسبق تاريخ الحضارة اليونانية بجا لا يقل عن ٠٠٠١‏ 


N 


ا 


وبعد التدقيى ف رموز اإعخطوطة الأكادية ؛ ولحظ حتواهاء وتحليل 
مضمونہا بعد ترجتها وجدت تحت عنوان « عن الذي رآی کل شيء » وتقول : 
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« یری کل شيء یری نخوم الدنيا 


يخترق حالك الظلام بثاقب نظره 

يدرك الأغرات رن عا ظفى عل اتا 
بف أسوار أوروك» هيکلها المقدس 
هيكلا لانو - كبر الآهة - هيكلا لعشتار 

الآلة العظمة: تخلفت: جلجامشن كافجرنة).: 


عاصرت ملحمة جلجامش آاقدم الحضارات في التاريخ الانساني؛ حت 
كانت ها صورة. تعود ولادتہا ا ۹۹ _ 1۰° ف.م. انہا تراٹ في راق 
یکی طفولة الشعب الأكادي / البابلى ؛ ویکشف عن أسرار حضارته المعخبوعة 
التي طواها تباعد الزمن في بلاد ما بين النهرين. 

ظهرت هذه اللحمة ای اللور في منتصف القرن العشرين إثر بحث عن 
مزيد من الآثار القدية في جنوب العراق. فوجدت تحت عنوانها المذكور أعلاه 
وباسم جلجامش . 


من هو جلجامش ؟ 
کان ف أورولك() ملك عنده ولد یدعی جلجامش › وندعی أمة الأخة 


)١(‏ أوروك: بلدة في العراق تقعم في شمال مدينة البصرة وتعرف اليوم بالوركاء. 
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نينسون . کان جلجامش بطاشاً ظالً. لعب دورا هاما في تصرفاته الا : 
لانه كان يفتك بکل فتاة یعرفها ق 8 
ا يعر على علاقة مع حبيب هما فيفرقها عنه. حى 

بحت عن بنات الحنود. ضج الناس من تصرفاته في ورول . فتضرعوا 
وصلوا للاله انو/ كبير الآهة كي بخلصهم من فحشه. لقد استجاتب الاله 


آما جلجامش فقد لعب دوراً بارزاً کېطل يمتلك مؤهلات ألوهية إنسانية. 
تشرر ملاحه لشكل ثلثي إله والثلث الباقي انسان. يتلك إحدى عشرة ذراع 
تتعلق بصدر عريض لتسعة أشبار: 

الالحة العظيمة خلقت جلجامش كأعجوبة 

له إحدى عشرة. ذراعا عرض صدره تسعة أشبار 

الشمس وهبته الحسن والحمال 

ثلثاه إله وثلثه الباقي إنسان 

أسلحته فتاكة ألقى الرغب في قلوب الناس 

بغي وظلمء لم يترك ابناً الأبيه 

لكئه راعي أوروك فهو راعينا 

| يترك فتاة ٠‏ لبيبها ولا إبنة لحندي 

ولا خطيبة لبيل بغي وظلم فضح البشز 

نواحهم آناتہہ بلغت. مسامع الألمة في الساء 


لعل أحدا يقدر أن محد من وحشيته. تناولت أورورا قبضة من الطين 
ورمت بہاإلى القفرفنبت منها البطل انكيدو. 

١‏ نادوا أورورا العظيمة قائلين: 

خحلقت جلجامش هلا لقيت له غريا ٍ 

يصارعه باستمرار فتجد أوروك الراحة واهدوء 


۳4 


غسلت أورورا ید پا › أخحذت طيناً 
رمت بالطين الى القفرء الى البرية 
فنبت منه البطل انکيدو. 


من هو أنکيدو؟ 
أنكندو بطل تحرسه الوحوش وتتم به كثيرأً. يرعى العشب مع جاعة 
الأيائل وفي المساء يرافق القطعان الى حظاثرها. صدفة التقاه صياد ذات يوم 
فأاعجب بمنظره . کان انکیدو يساعد الحيوانات على الفرار من وجه الصيادين 
کا كان يقطع شباكهم المفځخةء ويردم الحفر التي كانوا يحفرونما. . . ولدى 
عودة الصياد الى منزل أبيه قص ما شاهد. فأرشد الأب ابنه ثم زوده بنصائح 
تحثه الذهاب الى جلجامش وهو بدوره يبعث شذدة تكون الكفيلة بابعاد 
الحيوانات عنه. 
سمع الابن نصح بيه وقصد جلجامش . فلبیى طلبه. وسلمه اسمها 
شمخت. قطن معها ثلاثة أيام على مناهل الياه. ولا جاء آنكيدو/ الرجل 
الوحش رآی شمخت في عرا فضمها الى صدزه؛ عندها نفرت منه الوحوش 
وأبت أن تقترب منه.“فګان* تنا بالعقاالغضت أنكيدو فوبخ البغي.لأنه بات 
وحيداً غریباً. فانشدت له. البغي : E‏ 
و آنت جيل يا آنکیدو أنت تشبه الإله 
فلماذا مع الوحوش تسرح في الصحراء 
تعالى معي الى أوروك المسورة 
حيث جلجامش الكتمل القوة 
ستراه أنت وتحبه كا تحب نفسك 


فانجض من الأرض من مرقد الرعايا 


۳۱۰ 


قالت ذلك وکان قوها منه مقبولا 

بعد هذا الانشاد الحنون استجاب انكيدو لنصيحتهاء انئذ شقت البغى 
رداءها ای قسمیين فىسم کا به انکیدو اىه العريان» واحر غطتثت به 
سجسمها وسارا باڭچاه مائدة الطعام لتعلمه أدب المائدة بين طعام وشراب . 


انکيدو والبغي 

نسي انکيدو آين ولد 
نسي من هو ومن کان 
قالت البغي كلا حدقت فيك يا أنکيدو 
بدوت لي کاله م 
لاذا تؤثر العيش في البرية مع الحيوان 
تعال آخذك إلى أورك. الى العبد المقدس 
الى مقام انو وعشتار ) 
اض سر معي الى جلجامش 
كان لكلام البغي في نفس: نايلاو نوقع :جسن... 
فشقت البغي رداء‌ها شطرین 
بواحد کست جسد العریان 
وبالا حر جسدها 
وكا تقود الام طفلها 
قادته بيده الى مائدة الرعاة 
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قدموا له حبرا لکنه لا يعرف البر 
يعرف لبن حيوان البر» يرضع الحليب من حيوان البر 
أجال النظر في الخبزء حدق في الشراب 
احتار ف آمره . عد يده 
قالت البغي : کل خبزاً يا آنکيدو 
الخبز مادة الحياة 
٠‏ إشرب خراً انها اهل البلاد 
فمد يده وأکل خبزاً فشبع 
شرب سبع کؤوس من الشراب 
ا ر ور ار 
غسل جسمه بالزیت› صار بشرا 
أخحذ أسلحة الرعاة ليهاجم الأسد 
فيأمن الرعاة شره» ينامون باطمئنان 
أنه قوي .. 


رفع آنکیدو بصره» رأی رجا مسرعاً ) 
جیکینی بالرجل» أيتها لبخي » رید آن آراه 


. أريد أن أعرف اسمه. اين هو ذاهب 
- الى دار الندوةء الى السوق الملتقى العام الى أراك. الى جلجامش» 
الى حيث اجتمع الناس لاختيار العروس. 


لقد أدرك آنکیدی فوعی ا یله وېداً يعمل وفضوله العرفة الأشياء 
ات دلا لاتا . شاهد مرة رجالا مسرعاً في سيره فساله آنکیدو ما الفبر؟ 
فأجابه الرجل إني قاصد مكانا تمع فيه الئاس لاختيار العروس. هر أيضاً 
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صمم السير الى نفس المكان. وكانت البغي ترافقه في ذهابه. . فوصلا الى 
آأسواف أوروك . وهنالكف هلل أقدومه جميع الحاصرين صائحین : «الّضة 
انجبت ولداً ماثلا جلجامش ». 

إن الآههة زودت هذا الولد الجديد بقدرة تفوق قوة الحيوان البري وبه 
تسح أنكيدو ليقطع الطريق أمام جلجامش صاخب السوابق في خطف 
العرائس والذي صمم خحطف عروس هذا اليوم قبل زفافها الى بعلها. 

وصل جلجامش وحاول خحطف العروس؛ لكن معركة دارت بينه وبين 
جموع المىحتفلين بالزفاف حتى كانت الحصيلة متعادلة دون أن يفوز بها أحد. 
وني مثل هذا الموقف تعانق جلجامش وخحصومه. ونينسون اغتنمتها فرصة 
لتعلن أحوّة جلجامش والولد الجديد (أنكيدو). 

وق هه الفحلات المرة فر جااشن اف ن من اله الر 
/خمبايا / وقتله . تملك الحخوف انكيدو. لعواقب وخيمة ستنجم عن هذا العمل . 
إنه عليم بوطن خبايا /يقطن في غابة الأرز/... أجل كان احساس ِ 
جلجامش افیا لیقول أنکیدو: 

رمن الذي يقوى على الفرار من الموت؟ 

إذا سقطت ميتاأاً أخلد اسمي» 


فنحقتق ما کان على ريبة منه. وإذ بجلجامش يسقط في معرکته مع خباي 
الرهيب. فامر صانعي الأسلحة أن يصنعوا الفؤوس والسيوف. شرط أن 
کون لون لقيلةء والسيوف أغمادها من الذهب. ثم خاطب الجموع 
امام بوابة أوروك بقوله: 

, انا جلجامش أرید أن أرى الذي تخافونه 

الذي ملأ اسمه البلدان | 

ساقهر غابة الأرز» أقطع أشجارها 


۳۳ 


فيعلمون آيا فتى انجبت أوروك 
ويسمعون بأخبار بطلها العظيم ». 


توجه جلجامس وأخحوه نحو بوابة الأرز الضخمة. وكان من الصعب 

اقتحامھا. ولکن انکیدو ا الا آن محطمها. خبایا هرب /یختبیء في کوخه 
ينتظر قدوم الأحوين لدى مطاردعې) له. حاصر البطلان خبایا. لکن شراسته 
كانت في اظهار قوته. نفث من فمه نارا فاشتعلت الغابة. ولا حاصرت النار 
جلجامش وأخوه» ف هذه اللحظة طلب جلجامش النجدة من إله الريح 
شمش . قاستدعى الرياح المها وأطفا الغابة من الحريق, واستطاع جلجامش 
من القضاء على خبايا. حالف النصر جلجامش وغسل شعره ونفض الغبار 
عنه وخلع ثيابه التي ناضل وقاتل وهو يرتدا ثم ارتدى خلعة الملك ووضع 
تاجه على .رأسه . التقته عشتار وأعجبت به حى الحب.. ثم طلہت منه الزواج 
بشتى ‏ اغراءاتبا الأنثوية قائلة: 

مركبة من لازورد أعطيك. عجلاتها من ذهب تسرج 

شياطين العاصفة بدل البغال» تسكن بيتا جه مضمّخ بأريج 

الأرز ما غرك تلد ثلاثة توائم نعاجك 

مركبة من لازورد أعطيك» عجلاتها من ذهب 

تسرج شياطين ‏ العاصفة.. بل إلبغال 

تسکن بیتا جؤه مضمخ' بأريج الأرز 

ماغرك تلد ثلاثة توائم 

نعاجك توأمين 

مارك يفوق البغل قدرة واحتمالا 

يولك . صيت واسع في سرعة الجري 

ثورك وهو تحت النير يفلح كا لا تفلح النيران. 


۳1٤ 


۳ ولا سکنت نظر اليها وذکرها بکل عشیق کان‎ SHO 
: رفضها ولم يقيا ل بعرضها قائلا‎ 


|صغځي الي أقص عليك خبر عشاقك 

لن تستطيعي أن تنكري صحة الغبر 

هذا تموز الشاب الوسيم» زوجك الأمين 

أمرت النادبات والنائحات 

أن يندبنه ينحن عليه سنة بعد سنة. 

وقعت في حب الطائر الشقراق 

والطائر المحميل. فماذا حدث له 

کسرت جناحه. هام ٤‏ البساتين 

ٿم ماذا؟؟ أحببت الأسد فحفرت له سبع حفر 
أحببت الحصان ولكنك أخحضعته للسوط والمهماز 
عشقت راعي القطيع» الراعي الذي جع أكياس الفحم 
ليشوتي لك الحذاء, فماذا صنعت به؟ 

مسہیخا د ذئباً تطارده کلاس القطيع . 


سمحته والعقد يشحن نفسها. عشتار تنتقم رفضه بکیدها الخبیث. قالت 
لأبيها الاله انو أن یفلت من الساء' الور الؤحشني اليصار ع جلنجامش. حذرها 
الأب من مغية هذا الطلب لأن قحطا ننيحخدث يصيب أالأرض إذا نزل الثؤر. 
أجابته: لأ خف إن أحتزن من المؤن ما يكفي لاطعام الناس سنوات الجحدب 
بطوهها. اقتنح والدها وأنزل الثور من سمائه الى مدينة أوروك. فنفث أنفاسه 
اللارية على سكان المدينة وحل بعد ذلك القحط الذي توقعه الأب . فأصيب . 
جلجامش بدهشة وصدمة. ووقف أمام المصاب مذهولاً. أين هو؟. وأين 
شعبه؟ ما المصير؟ جلجامش يصارع الثور» فلم يتركه انكيدو في هذه الضيقة 
فاستعان البطلان حت انتصرا على الثور. 
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غضبت عشتار من النتائج المعاكسة لأهوائهاء لارادتا في قهر جلجامش . 
وقضت على أسوار أوروك تصب النار عليها من لعناتما على جلجامش. ثم 
عادت الى الاله آنو طالبة منه معاقبة جلجامش من جديد. لكن السياج اللي 
حميه من الوت هو آنه نصف اله . وهذا ما شفع به وخلصه من الموٿ. لکن 
آنکيدو ل ينج منه. فمات . 

حزن جلجامش على موت انکیدو. بکاه. وعظم في نفسه الأمر. فرثاه 
وكان الرتاء مقاطع طويلة من الملحمة: فضاع صوابه؛ حت هام في البراري 
بحطمه الحزن ويقول: 

أيها الشيوخ اسمعوا 

أبکي انکيدو» أبکيه ٻکاء الثكلى 

أتقلد سلاحي : فاسي قوسي » خنجري» درعي . 
سارق لئيم سرق . صاحبي حرمني اياه 

صاحبي » أخحي الأصغرا سرقني اياه الموت 
اقتنتص البقر الوحشي». اصطاد النمر ثي السهل 
قهر المصاعب» ارتقى الحبال 

أمسك الثور بقرنيه» تله 

صرع خباياء حارس غابة الأرز 

البطل جثة هادمة لاأ يتحرك 


لا يرفع عينيه 

ل ت 

غطی جلجامش وجه انڪیدو 

کا جب العروس ا غطاء على وجهه 
زجر كالأسد كلبؤة فقدت شبلها 


وأمام جثة صاخبة راح يذرع الخطى . 
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وبعدما قدم مراثيهء وقف ‏ جلجامش أمام ظاهرة الموت يسال ما الموت» 
وما الحياة. وهنا يشكل التساؤل لعزا يبحث عن حله بعد ما حيره 
التساؤ لى . 


راح جلجامش يبجٹ عن سر الخلود» حاول الاله شمش افناعه بالتخلي 
عن تساؤله ونسيان الأفكار الي ثتعب رأسه بين الحين والآحر. وللوصول الى 
حل هام على وجهه سيراً دون توقف. فتسلق الجبال ومشى سديم الظلام 
وکان الليل طال لبلوغ الغاية والوصول الى الاهة سيدوري التي بدورها 
سترشده الى مقر الناسك البعيد/ آوتونیشتم . 

يصل جلجامش زالناسك في كهفه. قص عليه مصاعبه والأهوال التي 
اعترضت سبيله في حياته . فأجابه الناسك لا تغرنك الحياة بتفاهتها ولؤمها ولا 
تخدعنك بہارجھا ثم ردد شعراً: 


« من يبي ا تدوم الى الأبد 

من يقطع عهداأً يدوم الى الأبد 

الناس يرثون» يقتسمون فاي ارٹ يدوم الى الأبد 
الر يطوف يسبب الفيضان الحزن | 
لكن أيطوف النہر الى الأبد 

هل تظل تشاهد نور الشمس 

لاء يا جلجامش ل يكن الئلود منذ القدم 

وما أشبه النائم بالميت 

العبد كالسيدء عندما ينتهي الأجل يتساويان. 


كان حديث الناسك متعاً ومقنعاً» جلجامش سمع قصة الطوفان قال له 
الناسك تلك هى النبتة العجيبة يا جلجامش إذا. شمها الانسان يستطيع أن 
يجيا حياته الأبدية . ويأمن الخلود الى الأبد. دله الناسك عليها وجلجامش كله 
شرف للحصول عليها من أجل حلاص أوروك. جلها جلجامش معه وعاد 


۴1¥ 


نحو مذينته المحصنة . وهو في طريقه الطويلء وبعدما اجتاز ثلائين ميلا جلس_ 
يرتاح على حافة بر ليبترد ممائها العذب . غافلته أفعى اشتمت رائحة النبتة 
العجيبة تسللت اليها وسرقتها دون أن يدري جلجامش . تحت بها وأعادت 
شبابها اليها. أما جلجامش فعاد خاتباً يرثي مصيره ومصير شعب أوروك بعدما . 
ضاعت جهوده كلها بعد شعي طويل مع الريح.ِ 


قال جلجامش له لاور شنابي الملاح 
هذه النبتة هي نبتة عجيبة 
مہا يعید الانسان اليه نسمة اللحياة 
ساخحذها الى اوروك المحصنة 
سأدعوها « اللانسان يعود الى الشباب في الشيخوحة 
وآكلها٠‏ آنا وشيوخ أوروك 
فأعود الى زمن شباې ) 
بعد عشرين ميلا تناولا بعض الزاد 
بعد ثلاثين ميلا اخر تبي الليل 
وإذ رآی جلتطافش بثراً مياها باردة 
نزل يغتسل بائها 
وشمت حية عبير النبتة 
فطلعت من الاء واختطفتها 
وفي طريق عودتها نزعت جلدها القديم 
اا ل ا 
دموعه اہمرت على حديه 
أحذ يغ أورشنابي اللاح قاثلا : 
لمن يا أورشنابي تعبت يداي ؟ 


۳۹۸ 


سفحت دم قلبي؟ 

هل ية الأرض فزت بالنعمة 

إصعد يا أورشنابي سر على أسوار أوروك 
تفحص قاعدتها السفلى» امتحن لبناتا 
أنظر إذا هي كانت من النوع المحروق 
وإذا كان الحكاء السبعة وضعوا أساساتها 
لثها مدينة وثلثها الآخحر جنائن 

والفلث الباقي حقول» وراءها هيكل عشتار 
هذا كله وهيكل عشتار يژلف أوروك. 


من خلال هذا العرض الموجز هذا الأثر الفنى الخالد حاولت الإستئناس به 
لانه ثل تجربة رائدة في فن الملاحم ما قبل اليونان. لكن التأحير في اكتشافه 
تركه قاصرا عن الشهرة الضاربة للاحم اليونان. 

رغم كل ذلك ما زال الاهتمام يأحذ بوادره لترححمة هذه لملحمة من 
جديد والوقوف على مسارها الفني وتحليل مضامينا الانسانية السامية. وكون 
ملحمة جلجامش قيمة حضارية؛ إذا لم تكن أعمق أثراً تكاد تكون بنفس 
المستوى من القيمة الحمالية لملاحم اليونان وهوميروس بالذات. . 

إنها ملحمة زاحرة بعطائها الانساني» وقيمها الأخحلاقية الرفيعة:, ومن أبرز 
هذه القيم تلك الحوافز الانسانية النبيلة التي تتحل بها من نضال مصيري من 
أجل الغبر ضد الشر. إن أبطاطها يجدون النضال من أجل الحرية؛ حرية 
الانسان من الغوف ودفع عملية السمو عند الفرد باهتمام كبر من أجل حياة 
اجتماعبة عادلة. ثم تدعو لتحقیق کل ما هو نبیل... یتمثل في معادلات 
مرموزة کیا في: « كل ما هو شرير نزيجه من هذا العام «(» و«يا صديقي من 
سقط في المعركة فهو خالد». ) ا 

ثم تتوجه هذه الملحمة لمعرفة سر الموت والحياة.. فتنم هذه فيها عن 
نظرة صادقة وموقف شجاع: 
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أولاً: لأا ترفض المتعة التافهة التي تفتتحها سيدروي /ساقية الخمر/. . 

ثانياً: ترفض النضوع والمطلتق للامة. مذا يبقى جلجامش بطلا في 
لحذلانه . 

وقي الملحمة عدد لا يستهان به من الرموز الميثولوجية الموحية الى جانب 
شخصياتها التي تحمل أبعاداً عميقة. الأغواز في حدود مضامينها المرموزة. 
فتقول: 


« عن الذي رأى کل شيء 
حقی أقاصي العام 

عن الذي عرف البحر 
وخحبر کل ابال 

عن الذي قهر الأعداء 

مع الصديق 

هو الذي أدرك الحكمة 
والذي نفذ في کل الأشياء . 
هو الذي كشف المكنون ٠‏ 
والذي أبصر عمق الأسرار 
هو الڏي أنبانا لاخحبار 
الأيام السابقة للطوفان 

لقد أوغل في السفر البعيد 
لكنه تعش فعاو ` 
ونقش على نصب حجري 
ا 

ثم شيد سوراً 

ليصون (آوروك). 


1 


التمنلالتابع 
الفن الملحمي دید اليونان / ف أوروبا 


فن اللاحم عند الرومان| إنباذة فرجيل وسواها 


إن هوراس ۔ کا جاء باللغة اللاتينية _ کوانتس هوراتیوس ؟ںt٣Qu1‏ 
Horatius Flaccus‏ المولود في البندقية عام ٠٠‏ ق. م/الشاعر الروماني الذائع 
الصيت. أكد في كتابه « فن الشعر» على أن الرومان هم تلاملة اليونان في فن 
الملاحم وغيره من الفنونء حت برأيه أيضاً أن الأدب اليوناني هو امل الأعلى ‏ 
للابداع الأديي ذا وذاك بجحب اتباعه لأنه مصدر الالام . وباقرار هوراس 
أيضاً أن كبار شعراء الاغريق هم الذين وضعوا الأوزان المختلفة للأنواع 
اللختلفة من الشعرء وهم الذين أبدعوا الأساليب المختلفة -إذن- فمن 
امستبحسن عند هذا الأمر أن يستلهم الشاعر الالياذة والأوديسا فيستخرج من 
ثناياهما أبطالا لمسرحياته» وهو يرى أن على الشاعر الروماني أن يدرس النماذج 
اليونانية ليل بار" . 


Quintus Horatius Flaccus Horace: The Art of Poctry, P. (75 - BS, BO - )١( 
: #8, 11% - 127 
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وقد كانت أولى بدايات الشعر الملحمي عند الرومان عندما ترجم الى 
اللاتينية ا يونانفي یدعی و iÎدرyigكgس Livius Andronicus‏ 
الأرديسا وإثرها ظهرت غاولات ابداعية إغا العمل الابداعي الذي قام به 
فرجيل ءاإعء¡۷ غطى على كل الأعمال الباقية عندما نظم ملحمته المشهورة 
« الانياذة » وبحق تعد أعظم ملحمة شعرية عند الرومان؛ ومن خلاهها احتل 
فرجيل أرفع . مرتبة بين الرومان تتوازى ومرتبة هوميروس عند اليونان. 

لقد كان ظهور الانياذة تلبية لحاجة قومية في عصر اغسطس. هكذا 
جاءت التعليمات الى الشعراء كدعوة للظم ملحمة تكون ذا علاقة بأعمال 
اغسطس وتسجّل في نفس الوقت للرومان آمجادهم کا سجل هوميروس خاد 
اليونان بشعره. وكان فرجیل صاحب البادرة الناجحة الذي نض لتحقيق هذه 
الغاية(' ‏ . 


من هو فرجیل؟ عانعجز۷ 

بويليوس فرجیليوس مارو/ M410‏ iu8اچVir‏ iusاPub‏ المولود عام ۷۰ 
ق.م. في الآند سابقاً وبيتول اليوم على مقربة من مانتو. إنه الشاعر الروماني 
العروف وصاحب ملحمة الانياذة الذائعة الصيت. بدا نظم الائياذة عام ۳١‏ 
٠‏ قم وهو في إلأربعين من عمرة وعكف على نظمها بقية عمره الذي قيل أنه 
امتد بعد ذلك تسعة أعوام أو أحد عشر عاماً. 


كيف شرع فرجيل في نظم الانياذة؟ لقد بدأ بوضع خطط نثري للقصة 


ثم بعد ثذ شرع في نظم القصيدة شعراً. فعالج في انياذته أقساماً دون أن 
يتغير في ترتيب معين کا رسم هما مسبقاً. وکان ينظمها بتأنِ وبط۽. لذا فقد 


{1.J Rose. A Handbook of Latin Literature Methuen and Com? (1) 
London 1966 P. 274 - 248 
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نحل عليه ذلك التضارب الذي وقع في منظومته حيث وجدت أفكار سبق له 
أن ذکرها في أقسام عالجها. وما قیل عن روایات ترددت أن الشاعر لم يعش 
عمله صقلا پايا وهذا فإنه کان غر راض عنه الى الحد الذي يريده .وهو 
على سرير الموت . فأمر باحراقه. ولا م يستجب طلبه وضع في وصيته نصا 
يطلب من ناشري أعماله ألا ينشروا بعد موته شيئاً ل يقم هو بنشره٥.‏ 

وبعد سنتين من وفاته نشرت الانياذة بناء على ما اقترحه اغسطس غالفاً 
وصية فرجيل. لكنه عين إثنين من كبار الأدباء أن يشرفا على طباعتها وال 
يضيفا الى الانياذة أية زيادة أو حذف ما لم يكتمل. إنما من يقرأ فرجيل في 
ائياذته فإنه مجدها محتملة بمعالحتها وطريقة احداثها وقصتها. وهذا ما يشت أن 
لا آحدا يقدر سوى فرجيل على اكماها. 


الانيادذة 


وتشتمل عل إلى عشر كتاباً. عدد آبیاتا ۹۸٩۹٩‏ بيتاً. تبداً 
الانياذة من حيث انتهت الالياذة في هزية طروادة. حيث تدور أحداث الانياذة 
حول مغامرات ایئیاس البطل الطروادي الذي سافر من طروادة في رحلة 
قذفت ٻه إلى شواطىء أفريقيا فوصل قرطاجة وهنالك أمرته الآلهة أن يتجه إلى 
صقلية ويزور العالم الآحر. وبعد ذلك يصل إلى شواطىء إيطاليا خيث ضع 
الأساس الأول للدولة الرومانية وي هذه اللحمة تصوره الحالم للدولة 
الرومانية . إن التشابه الذي وقع في الانياذة شمل بعض الفصول في الإلياذة 
وألحرى في الأوديسا. فيها مغامرات إينياس في رحلاته المحفوفة بالأخطار 
وكذلك فيها الحب والحرب وفيها أيضا وحدة القصة التي تدور حول إينياس 
وأعماله. 


)١(‏ المرجم السابق نفسه. 
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والشهرة التي حققتها الانياذة زادت مع الأيام حتى أصبحت في القرون 
الوسطى تعتبر كاعظم عمل أدبي . ولكن من الناحية الفنية أن فرجيل مدين 
هوميروس بالشيء الكشر لأن المقارنة بين عمل الشاعرين تثبت صحة هذا 
القول. إنغما هوميروس قد يتفوق على فرجيل بأسلوبه الذي كان مسعاه أن 
يؤثر على السامعين في أعماقهم » بينم الأنياذة كان نظمها بعد تطوير الأساليب البلاغية 
وظهور عدد كبيں من الشعراء الذين نظموا الملاحم» فهي من هذه الناحية 
عمل أدبي بعيد عن البساطة يلتزم الفخامة الأسلوبية ويحرص على اكتمال 
الشكل وتتجلى فيه روعة الصناعة البيانية بصورة لا تظهر عند هوميروس. 
ورغم كل ذلك أن فرجیل قد اقتفی هومیروس وأضحی مدیناً له ولکن تبقی 
الفروقات الفنية دلالة ظاهرية وح جوهرية بين عمل الشاعرين. 

وما يلفت الانتباه للفروقات بين عمل هوميروس في ملحمتيه وعمل 
فرجيل في الانياذة کالاتي: هوميروس نظم شعره من أجل مجتمع لم يعرف 
الأعمال الأدبية سوى الملاحم. والهدف الأساسي عند هوميروس كان من 
حلال عمله أن يسمع الجمهور لا أن يقرأ أو يدرس بعناية - علا بان المجتمم 
اليوناني الذي نظمت له ملاحم هومیروس لم یکن جتمعا بدائيا فإنه کان 
مجتمعا تخلب عليه البساطة. يضم نبلاء شبيهين برجال الاقطاع في القرون 
الوسطى . 

أما فرجيل الذي عاش في جتمع يشبه في تعقيده المجتمعات الحديثةء فقد 
كتب للقراء وكذلك للمستمعين وكان من بين القراء أكبر علاء ذلك العصر 
وكذلك نوع من المجتمع المتعلم. ولم يكن في وسعه أن ينال رضى القراء 
بمجرد رواية قصةء مها بلغ من البراعة في روايتها. لقد كان من الضروري 
أن تنطوي روايته للقصة على الاف من اللمسات الفنية الرقيقة والاشارات 
اللطيفة» واللفتات التي تذكر بأعمال أصببحت تراثا أدبياً راسخاً وتلميحات الى 
معان خفية لا عبط الى مستوى الرمز واظهار العلم من غير ادعاء. وكان عليه 
أن مجسد قي بطله المثل الأعلل للروماني وأن يشير بلباقة الى ان العثاية الاهية 
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قد اختارت اغسطس قائداً يتحقق في ظله هذا المغل الأعلى. 

مستمر ؟ لکن هذه المحاولات وإن نجحث تقدر أن تطغی بموضوعاتپا 
وابداعها الفني سواء في المعنى أم في المبنى على الملاحم اليونانية وفيا بعد على 
انياذة فرجيل. لأن الشهرة التي أعطتها ملاحم القدماء ن ينازعها عليها أية 
شهرة. ففي روما ظهرت ملحمة ماركوس لوكانوس وعنوانا فرساليا 
ah‏ وعاش في عهد نیرون ومات عام ٦٥‏ منتحراً بعد اشتراکه في . 
مؤامرة فاشلة ‏ ضد القيصر نیرون . 


× - القن الللحمي قبل عصر الهمضة 
قبل أن مجحل عصر الهضة في أوروبا ظهرت عدة ملاحم تقتفي أثر 

الرومان أو اليونان. فكان من أبرزها عند أهل الشمال: 

١‏ ملیحمة بیوولف الاس80 وتعتبر أقدم عمل كبير في اللغات الأوروبية 
والدانمارك وفيها قصبة صراع وبطولة ونېل وقيم حلقية وروحية . ا ) 

ب _ وقي القرن الثاني عشر نظم شاعر نمساوي مجهول «نشيد أهل الظلام » 
الملحمة الألانية القومية لا فيها من أساطير قدية للشعب الالماني . 

ج أما مليحمة «أرض کلیفا ( (Kalevala)‏ الي يعتبرها الفنلنديون ملحمتهم 
القومية فجمعت في القرن التاسح عشر على يد الشاعر الفنلندي الياس 
نرت Elias LonnOrt‏ „ 


(۱) مصدر سابق نفسه. 


.دوقي فرنسا نظم في القرون الوسطى « آناشيد المغامرة « Chansons de‏ 
Geste‏ کا آن آهل ٠‏ الریف کائوا قد نظموا شعر التروبادور 
1roubadours‏ الغنائي الذي كان و ات الشعر العري في 
الأندلس على الشعر الأوروبي يومئذ. 


ه- وفي القرن الثاني عشر كان من أروع الملاحم الفرنسية التي عرفت بأناشيد 
المغامرة هو « نشيد رولان » 4 La Chanson de Ro0|۸‏ » وتسد ھلە 
كلها الحضارة الأوروبية في القرون الوسطى الى جانب ملحمة السيد عا 
۵ - انها تمثل اساطيرها وتطورها الانساني وأغانيها وعاداتما وتقاليدها 
فتعکس کل ما حاط باوروبا خلال حروہا وفتوحاتہا وأنجادها فی الحروب 
الصليبية ومعاركها ضد المسلمين في اسبانيا قبل سقوطها وبعد عردتها الى 
اللحظيرة الأوروبية.. 


وآکثر من دليل تاريخي يشير عا شهده القرن الثاني عشر من ازدهار كبير 
في فن الملاحمء ولو اخحتلفت النوعية الملحمية ما بين آهل الشمال من 
أوروبا والوسط منها أو الجنوب. لكن القرن الثالث عشر قد لمس ضعفا 
/أو تراجعاً في هذا الفن مع نفس هذه الشعوب بالذات. الا أن القرن 
الرابع عشر الذي شهد منذ مطلعه مولد ملحمة عظيمة باللغة الايطالية 
هي الكوميديا الاهية لدانتي . وتثل هذه الملحمة لونا جديدا في فن 
اللاحم فهي ليست من نوع الملاحم الحماسية كالتي سبق ذكرها بل هي 
عبارة عن قيم انسانسة وسياسية يتداحل في تغيبر اتجاهها رجال الدين. 
وقبل عرضا لملحمة دائتي في الفصل القبل سنوجز ما تبقى أمامنا من 
نوعيات ملحمية خلال هذا العصر بالذات . 

و_-فنرىJ‏ ترlرAك IVE . \۳ ¢ Francesco Petrarca yl Petrarque‏ 
كبير أدباء إيطاليا ائشذ ينظم ملحمة باللاتينية بعلوان أفريقيا. ويحكي فيها 
الصراع بين روما وقرطاجلة . 


ل۳ 


ز- ثم بوکاتشو الذي حاول في ملحمته ۲5٥14‏ ر تسیدا » آن يقلد فرجیل 
في عمله. ومثل هؤلاء قد استمدوا موضوعاتهم من الآداب الكلاسيكية 
القدية أو من تاريخ اليونان والرومانء مع اقتفائهم ايضاً الشكل 
والموضوع. والأساليب الأدائية لأجدادهم القدماء. ولا شك أن المؤثرات 
الملحمية قد انتقلت الى أنواع نثرية من المغامرات التي اصطبغت بالأساطير 
مثل مجموعة « ملك فرنسا» التي أعذها وجعها قصصاً منثوراً أنديرادا 
بربرینو „‘DAndera da Barberino‏ أو كملحمة «السيد » الاسبانية 
التي عرفت بنشيد رودريكو الذي اصطبغ هذا العمل بشكل خيالي. على 
أية حال مها تنوعت القيمة الفنية والموضوعية لحميع هذه الملاحم؛ سوف 
يبرز المبدعون من شعرائها ليكون عملهم اکر فاثدة وأوسع معالحة . وبناء 
على هذا الاختيار سيكون الحديث مفصلا في الفصل المقبل عن عرض 
عملين حالدين.» آظهر من لايا دانتي وملتون إعادة الاعتبار لفن 
الملاحمء بعدما وهنت قواه مع شعراء القرون التي توسطت بين عصر 
فرجيل والعصر الذي عاشوا فيه. ان النوعية التي قدمها الشعران تعالج 
موضوعات بارزة أثرت في مجرى الحياة المعاصرة وحضارتما خلال عصر 
النبضة الأوروبية الحديثة. 


aaay ga he ri ery 


.T.S. Eliot: Selected Prose, Penguin Book, 1943, P. 04 » U6 )١( 
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اتات 


لقد شهد القرنان الخاممس والسادس عشر اهتماماً ab‏ ي آوروبا 
بملاحم اليونان والرومان؛ الى جانب ما أنجز من ترجمات لالياذة وأوديسا 
هوميروس» ولانياذة فرجيل والفرساليا للماروكوس لوكانوس الى لغات أوروبية 
اة( , ۰ 

لقد تميّز أدباء عصر النهضة بولعهم الشديد بكتابة الملاحم الكلاسيكية أو 
نقليدهم إياها. فملحمة الشاعر الفرنسي بياردى رونسار عل ۴6۲۲e‏ 
Ronsard‏ )۲4 0- 100( وعgtوlنqا‏ » » رند ڊ La Franciade‏ کان 
قد حاول أن ياثل فيها الانياذة - ويتعذر علينا عرضها ههنا- ثم حذا الأدباء 
الايطاليرن ف تقلید ماحم العصر الوسيط وکان من آبرز من قلدوه الشاعر 
ماتيو ماريا بوياردو Mattea Maria Boiardo (۱1644 _ ۱6۳ ٤(‏ ناظم 
ملسحمة «العاشق » 0۲30 1na"‏ oل«ھاا0‏ ویليه الشاعر لودوفیکو آریوستو 
L0dovie0 Ait) (o۳ - ۱4£۷(‏ في ملحمته آورلاند الثائر 
Orlando Furioso‏ ثم ملحمة تحرير ايطاليا من llغgط (Italia Liberata‏ 
da Gat1(‏ لناظمھا الشاعر ترمسیئو ۱٤۷۸( ٣185110‏ ۔ ١٥٥١)؛‏ اما 
ملحمة تحرير القدس هاهإء ط1 عص nصعادوںuامت‏ للشاعر الايطالي تروکواتو 


. Gilbert Highet: The Classical Tradition, P. 114 - 116 (4) 
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تاسو 13550 40ا٩0 )٠٥۹٩ ۰ ۱٠٥٤٤(‏ ويدور موضوعها حول قصة 
حصار القدس عام ۱۰۹۹١‏ بقيادة غودفري دى بويّون. 

أما اللون الثالث من ملاحم عصر النهضة فهو لون أوحته و 
الاكتشافات البحرية كاكتشاف أميركا والطريق الأقصر الى اهند. فغنى هذا 
العمل العظيم شعراء ايظاليا واسبانيا والبرتغال لأن معظم المكتشفين والبحارة 
ینتمون الى شعوبہم. أما هذه الانجازات الانسانئية الرائعة فقد تركت ف 
نفؤسهم ماثر الفخر والاعتزاز حت أثارت قرائحهم. فكان الشاعر البرتغالي 
لويس دي كامويس قد نظم ملحمة أبناء لوسوس كة لهسا 05 ويدور 
موضوعها حول اكتشاف فاسكو دى غاما الطريق البحري من أوروبا الى 
الخند. ثم O‏ الأروكانا كÜمaءuه٣ة‏ للشاعر الاسباني الونسو دى 
ارکپلا aاازErc de‏ 00ھ ٥۳۴(‏ ۔ )٠٥۹4‏ وتدور احداٹھا حول وقائہ 
الحرب التشيلية. ) 
بشكل أو بأاخحرء لا بد من خحلاصة عامة لملاحم عصر النهضة التي تحتاج 
لعالجة خاصة - ونكتفي بهذا القدار نظراً لأمر ما وهذا النوع من الملاحم كان 
مفرطاً بالاطالة حى بعضها تجاوز الملاحم الكلاسيكية طولاً. رغم كل ذلك ٠‏ 
تخرج عن ا 0 اليونانية والرومانية بشكل e‏ 

ما نظرة ق البقار لفن الاجم فكان في ذلك العصر- نظرة مهيبة لأغبم 
ا هذا الفن أعظم أنواع الشعر على الاطلاق ؛ لأا جاءعت بموضوعات 
منوعة والأسباب وجيهة منها: ال فقس من هذه الملاحم کان مرتبطاً بالملاسحم 
الكلاسيكية القدية ؛ ومنها ما كان مرتبطاً بالعصور الوسطى ؛ وقسم آنحر بنى 
موضوعاته على قصص ترائية ديئية ؛ أما القسم الباقي فقد اقتبس من أحداث 
عصره. . لکن جميع هذه الأقسام دون استثناء ظلت تدور في فلك اللاسحم 
القدية .أو في وهج تأثيراتها عليها وأحصها ملحمة فرجيل - الانياذة. باستشناء 
ملحمتين فريدتون لشاعرين/ دانتي وملتونء حاولا تبديل الموضوع فابدعا فنا 
E‏ لنوع جديد من الفن الملحمي الذي حالدا باسمھيا مع 
التاربخ. 


۳ 


الشعر القصصى ف الكوميديا الاهية 
والفردوس المفقرد 


دانتی اللیغیري 1٤۲‏ طع!ا۸ )١۳۲١ - ۱۲۹۵(۲ ۸٤‏ شاعر إيطاليا العظيم ‏ 
ومبدع الكوميديا الالمية" إنه من خلال‌هذا العمل التجاوزي أدخل الى 
الآداب الغربية لوناً جديداً من الشعر الملحمي ل يسبقه اليه أديب ي آداب 
أوروبا. وملحمته تلك تعتبر الأول من نوعها من حيث مناخها الفكري 
وقيمتها الانسانية وكاا تتسم بالفرادة في زماعها وي ا الكلاسيكية 
والوسطى . 

لكن الآداب الاسلامية كانت قد عرفت مثل هذا اللون الملحمي مع 
شعراءالصوفية عند الفرس وبالتحديد مع مجد الدين سنائي في «حديقة 
الحقيقة ٠»‏ ومع فرید الدين العطار في « منطق الطبن» س جلال الدين 
الرومي ف « المشدوي تا . 

أما إذا أجزنا المقارنة ما بين ملاحم القدماء ‏ اليونان والرومان - وملاحم 
اهل العصور الوسطى لوجدنا الخلاف قائ في طرح الموضوعات. فالملحمة 
الأدبية لا تدور موضوعاعما حول مغامرات الحب والحرب والأسفار الحافلة . 
بالأحطار ولكنا تدور حول الانسان ومشكلاته ومصیره ؛ حول فضښائله و 


' انها الملحمة الي تحدی ہا فی عصره ه سلطة الكليسة الكاثوليكية/ والبابا بالذات. حمل‎ )١( 
حوف و ڀٿبڏل» قواجه بالرفض الجريء مراقف رجال الدين وتسلطهم‎ 
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وقوته وضعفه. ور ما کانت ا القدية متوفرة في الملحمة الأدبيةء 
لكن بصورة أعم وأشمل يعني - أكثر انسانية. فالحرب في الملاحم 
الكلاسيكية يقابلها هنا صراع u‏ مع الأقدار» وغاولته الانتصار على 
الخطيئةء وما يقوده اليها من المغريات. إن الملاحم قد تنوعت موضوعاتما؛ 
وهذا آمر مسلم به . فمنہا ما جاء بين حب صوف ومنہا على مغامرات وأسفار 
وقسم دار حول اللانسان ورحلته في الحياة ثم انتقاله ال دنا آحری أو عام 
احر. وعند ذلك يكون الانسان في مثل هذه الحال هو البطل.. البطل الذي 
يواجه ويعاني حلو الفصول ومرها. من هذه الطينة يقدم لنا دانتي في الكوميديا 
الآهية التي تقص لها رحلة الحياة؛ حياة الانسان وما فيها من خير وشر حى 
يواجه مصيره النهاثي . 


يعتبر دانتی الأب الروسحي والمبدع اللجدد للغة الايطالية الحديثة واداما؛ 
وأشهر أبنائها. وعلم من اعلام الشعر العالمي . ولد في فلورانساء وبلغ فيها 
أرفح رتبة سياسية بين قادعها,. لقد نفي مرغيا عن وطنه لمواقفه التي اتخذها ضد 
البابوية؛ هذا ما أثر في أعماق نفسه أكبر الأثر» مما سبب له الحزن والألم 
وعکر حباته التي م تعد تعرف الأمن وألا ستقرار؛ ورغم کل ذلك یتو قف 
أبداعه الفني بل زاده عطاءٌ وغن . 

لقد فقد الشاعر آمه وهو بعد في سن الطفولةء ثم فقد أباه في عام 
.Y YAT‏ تم 1 صار مؤهلا أللحرب ائدفع ليقارك ف وقائح الحرب والسياسة 
ف مسشط واشة:. وکان من آبرز آ۔حداث حياته : 

0 1 
أولا: ي صباه وقع ي حب فتاة تندمي الى اسرة ٻورتيلاري وتدعى بيا ترتيشي 
/ بیاتر یس - 86۱٤۲٤١‏ التي تزوجت من سیمون باردي وتوفیت في عمر مېکر وهي 

في الرابعة والعشرين من عمرها عام ۹۹ . 


۲ 


ثانياً : لقد انكبٌ على دراسة الفلسفة ما بین ۱۲۹۰ و١۹١٠‏ . وكان للفلسفة أثر 
كبر عل شعره الذي سج أسلوبه على طريقة التروبادور التقليدي ؛ وي 
الوقت نفسه ضمنه اللحتوى الفلسفي والأخلاقي . 

الغا : إن دانقي ندم على فترة العبث واللهو التي سار في ضلاما؛ لأن درجة 


الوعي التي بلغ تعقله فيها جعلته يتاسّف على تصرفاته في مرحلة ل 
يستفد منہا علا ولا النثاجاً. 


رابعا: إن ذيوع شهرته مکنته أن ينتخب عضرا في مجلس المدينة الى عاش 
صراعها القائم بين البيض والسود في الحزب الحاكم. فكان منتمياً الى 
حزب البيضر . وكتب عليه أن يتجشم الأعباء في غمار الأحداث. 


فالبابوية التي كانت تطمع في الاستيلاء على مقاليد المدينةء كان 
البيض معارضين لتلك الأطماع» بينا السود نجحوا في استمالة الباب الخدمة 
مصالحهم ؛ وہذا لم تنجح مساعي السلام التي فاوض با أمير فرنسا شارل 
دي فالوا الذي طلب مئه البابا بونيفاتشي الثامن. وسرعان ما انكشف التحيز 
من قبل الوسطاء الى جانب حزب السود. وبهذه المناحرة المعلنةء دحل السود 
المنفيين المدينة وعاثوا فيها الفساد والاعتقال والتنكيل بزعاء البيض. لكن 
دانتي في هذه الاثناء کان خارج المدينةء فنجا من الاهانة؛ أما حزبه فقد مني 
بهزية فادحة.» تركت اثارها المحزنة في نفس الشاعر؛ فتألم لمل هذا الواقح 
الذي آلت اليه الظروف بعداً جديداً بعدما وجد تحيّز الكنيسة ضده؛ فاتهمها 
بالرشوةء والعداوة؛ واجهته بدورها بحكم عاقبته بواسطته ثمناً لمواقفه /فنفي 
عامين عن فلورانسا؛ يضاف الى ذلك غرامة مالية مقدارها خسة الاف 
فلورين. إنه سجل تاريخ المرحلة عام .۱۳١١۲‏ لكن هذا اللفي المؤقت قد 
حول الى نفي مؤبد فيا بعد. أما دانتي في حال وقع في أيدي خصومهِ 
فيتوجب أن يحرق حياً من قبل حكومة فلورائسا. 


- راجع تفصيل حياة دانتي في مقدمة لترجمة جحيم دانتي الذي كتبه حسن عثمان  دار المعارف‎ )١( 
,.٠۱١۸١آ۹٩ القاهرة ۔‎ 
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إن مثل هله القسوة عمقت في نفس الشاعر حرجا آلمه والحرمان من حنان 
الوطن؛'تزك في نفسه أكبر الأثر. بعدما كان مجلم بعدالة تحقق له مطاغحهء إذ 
بالدهشة تداهمه حت تلكته وهي تعثبر معادلة جديدة في رؤاه؛ فوجد الشرور 
السائدة في العام لم يبرا منہا حى السلطة الدينية. كيا أن هذه السلطة التي 
نمثل كافة الناس دون اسنشناء كيف يكنها أن تتحير الى فريق دون آحر من 
نفس الملة. وهل يحق للكنيسة أن تتمادى في تدخل شؤون الئاس الزمنية؟ 

إن مورا کهذه وضعت آكثر من تساؤل آمام فكر الشاعر» فشغلت باله 
ٹم تركته باحثا عن تفسيراث ها. وقد دفعته مثل هله التجاوزات لدراسة 
موسعة للفكر المسيحي بالاضافة لدراسة ثقافة العصور الوسطى . 

إن دانتي حتم عليه الظرف أن يتعمّق في مدارك الدين من جهة ومفاهيم 
الفلسفة من جهة ثانية ليلم بكل معام القضايا التي يتعامل معها على أرضية 
تحتم عليه المواجهة العنيفة والمجابمة على كل الأصعدة. 

قد عاد ال الزراه ادر مرن اف راا مي ووت 
أعمال الشعراء الكلاسيكين . فاستطاع بعدها أن جمع ثمار العقول وقد 
أكسبته هذه التجربة حسًَاً صوفياً رققت مشاعره وأرهفت شاعريته المحلقة. 
ونما يلاحظ أثر ذلك أنه استطاع أن يعكس أعماله بحسب الاتجاه الذي مال 
اليه ليعبر ها عن ارأئه بحب صوفي. وقد أثبست ذلك في کتابه .« الياة 
الحديدة « Vita AUOVA‏ - وقد حص به هذا الكتاب فتاة أحلامه بياتريس 
أو بياتريشي c2‏ ا)4 86 بعد موتها. وکتابه هذا أشبه ما یکون يما نسميه اليوم 
السيرة الذاتية. 

أما نسقه في الكتابة فله أسلوب موسوعي وقد حقق هذا النمط من 
الكثابة في مؤلفه ١‏ الوليمة  »‏ ا#ا٩١‏ 8 عباء الذي ل يكتمل. وضمن هذا 
الكتاب مفاهيم فلسفية عالحها من منظور تريبي . وحول مشاكل علمية 
ولغوية صرف اهتمامه الى مشكلة التعبير اللغوي . .وقد جسده في كتابه 
« البللاغة العامة « De vulgari cloqucntia‏ کا شغلت باله مشكلة الحكم 
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وسيادة السلام والأمن بين الناس»ء وما جب أن تكون عليه السلطة الدينيةء 
والسلطة الزمنية وما مضدر السلطتين وما حدودهما. في هذا التفاعل الحدثاني تعامل 
مع أحداث زمانه بذكاء؛ فشغلت تفكيره تلك الهموم» ولا تول هنري السابع 
عرش الاأمبراطورية الرومانية المقدسة عام ۱۳۰۹ عاد دانتي الى ايطاليا ي عام 
۰ وحتی ۱۳۱۳ کانت اماله أن تحيي هذه الامبراطورية الآمال وتحقق له 
أحلامه. ومن وحي هذه الأحلام كتب مؤلفه عن الملكية .غ5 

0nurehiص‏ لکن موت هنري الملك عام ۱۳۱۳ خیب فيه وحطم 
آماله السياسية التي كان س علیها کل رجاء. 


دائتي فى ذروة ابداعه/ الكوميديا الاهية ءالغصەC La Divine‏ 


ا الكوميديا الاهية - بحق - أخحلد أعمال دانتي الأدبية ؛ لأا د تعتبر هم 
عمل قام بانجازه في مراحل عطائه في حياته الفنية. 

تدور موضوعات ملحمته هذه حول الانسان/ حياته/ موقفه في مواجهة 
العدالة الالهية. ما تاريخ نظمهاء فتدور حوله إشكالات زمنلية غير متفق 
علیها. مہم من قال أنه نظمها ما بین سنتي ۱۳۰۷؛ ۱۳٣١‏ ؛ ومنهم من قال 
تم نظمها ما بین عامي ۱۳۱۳. ۱۳۱٤‏ وظل يعمل فها إلى ما قبل وفاته 
بقلیل“ 


)١(‏ أما مدير متحف داني/ المنرل الذي كان يسكله دائي في وسط مدينة فلورانسا والذي 
تعرل إلى متحف يعرض فيه كل ما كان يستعمله الشاعر ا في ذلك كتبه ونخطوطاته 
وکتابته للګومیدیا بیخط يده قال لي خلال زيار ذا الصرح العريق لي صيف 
۳ بان دانتی نظم ملحمته هله خلال هربه من ملاحقة السلطة البابوية له - يعني 


في المرحلة التي تتمشل في ۱۳۰۷ - ٠١١١‏ . 


o 


إذا جاز لنا أن نقارن عمل دانتي بأعمال شعراء سبقوه في نفس هذا 
الحقل -في مضمار الملاحم - يكنا القول دون عاباةء بان دانتي يأتي في 
صفوفهم الأولى سابقاً ولاحقاً. 

تتلخص الكوميديا الاهية كا جاءت صورها الي تيلها دانتي بشاعريته 
a a‏ جسده حقيقة قام با عبر رحلته الليالية الا 
الآاحر» حيث مر في الجحيم وشاهد هنالك المعذبين. ٿم دحل الى امطهر 
فوجد فيه التائبين الذين يكفرون عن خطاياهم» وبعدسا 4 رحلته متوجها 
نحو الفردوس ليشاهد في رباه النعيم الذي يسعد به الصالحون. 


دانتق في زيارة الجحيم 

قشل الكوميديا الالهية عملا فنياً تحدّى به دانتي وفي عصره سلطة الكنيسة الكاثوليكية 
والہابا بالذات . لقد حمل خوف الوت بوقفه الذي لم يتبذل. فواجه قرار رجال 
الدين برفض جريء وهم القيمون على شؤون الدين والدنيا. 

کان رفض دانتي إ ابيا لأنه أراد أن يثبت القيمة الفعلية لواقع الفرد 
/ کذات » له حريته في الحياة والمجتمع . اا ا الكوميديا فمنه 
الوقوف بوجه طخيان سلطة البابا على كل مرافق الحياة وتقرير مصرر الناس. 
فجاءت رمزية هادفة» عبر من خلا لها عن رحلة خحيالية قام بها إلى العام 
الآخر. والتقی هنالك بفرجيل. ترافق الشاعران في جولة مرت في الجحيم› 
والمطهرء ثم الجنتين/ الأرضية والسماوية. أما مساحة هذه الملسحة فتبلغ مثة 
ا ر على الشكل التال: حص نشيدا للمقدمة.ء ثم جرا للأقسام 
اللاثة من الملحمة ثلاثة وثلاثين نشيدا لكل جزء: الجحيم» المطهرء 
والجنتان/ الأرضية والسماوية. 

وقد صر دانتي الجحيم في مكان احتاره له بعيداً عن مكان الله واضعاً 
إياه في باطن الأرض يجتمع فيه كل من يستحق العذاب والالم لأنه لم يكن في 
دنیاه فاضلا ولا تقياً زوا ولم شن مشيئة الله في حياته وقسم دانتي الجحيم 


ا 


إل تسع دوائر في کل دائرة يسکنہا من يستحقها من الناس» وهو على الشكل 

التالي : ) 

في الدائرة الأولى. التقى دانتي ابن سينا وابن رشد من الفلاسفة» 
والشعراء والعلأء وهم حميعاً فقادة آهل الرأي بین الناس . وفك استحقی 
هؤلاء هذا المقام من الححيم لاهم كانوا غير مؤمنين. 

في الدائرة الثانية التقى دانتي أهل الثروات والأغنياء وهم في صراع مع 
العواصف الموجاء التي تدور بهم وتنزل بهم العذاب الدائم . 

في هذه الدائرة وجد أهل الحشع الشرهين بين أنياب الوحوش الكاسرة 
تفترسهم دوك رحمة. 

٤‏ - وفي هذه الدائرة وجد البخلاء يدحرجون الصخور. 

- أما هنا فوجد أهل الغخضب والحقد يق بعضهم بعضاً. 

“ - وهنا التقى ال متكبرين يتيهون في خيلائهم . 


î 


۷ - وف هذه الدائرة شاهد المتمردين وال لحبابرة والسمًاكين . 
۸ - في الدائرة الثامنة صادف المتملقين والخونة لأوطانيم . 
٩‏ - وفي الداثرة الأخحيرة وجد فيها الشيطان الذي وضعه الله في أبعد مكان ناء 
) 
أما المطهر فهو الصورة التى رسمها لنا دانتي عن ذلك الجبل المرتفع من 
الأرض؛ يقيم فوقه المذنبون الذين يكفرون عن سيئانم. لكن الفرق بينهم 
وبين سكان الجحيم توبتهم وهي الكفيلة بإيصال كل روح تنجو من هذا 
المطهرلعطر باتجاه الحنة مكان تمجيد الله وتسبيحه. 
وأخيرا يعرج دات بعدئل إلى الحنة الأرضية حيث بيا تريتشي بورتناري 


-حىيىته . يرافقها في جولتد ليزور السماوات السبع دات الكکواكکيب المتحركة. آما 


TY 


السياء الثامنة ففيها النجوم الثابتة وعرش الله تحيط به تسع دوائر من اللهب 
تصدح فيها أصوات الملائكة بجوقات تمجد بترانيمها اسم الله وجلاله. 


لقد حققت هذه الرحلة أغراضها بنقد موضوعي سا به دانتي مقارناً بين 
رجال الدين ومارساتہم عل الأرض / وهم وکاااء الل المؤ نين على مصالح 
البشر. لكن العدالة التي ائتمنوا عليها لا يطبقوا كا أوصى با اللهء بل 
ري جسب رؤاهم . 


ودانتي الذي قبض ثمن انتقاده إياهم حُرِمٌ من الدين ولا ثم حكم عليه 
حرقا حیا کان أم ميتا جزاء تمرده الرافض . 

إن رحلة دانتي الى العام الآحر كانت تفاعلا ذاتياً ميتافيزيقيا بطريقة 
حدسية بدّل فيها الصورة عن طريق المجاز الاستعاري عبر سحاولة اخحترق بها 
اللارعی بارهاصات فنية طغت عليها جاذبية خارفة . ومثل هذا العمل ل پکن 
جديداً على فن اللاحم؛ بل سبقه اليه فرجيل عندما وضع زيارة انياس للعالم 
السفلى في ملحمة الانياذة. كا دان العديد من الأديان والآداب:تحدثت عن 
كل هله الرخلة.. ي الأسراه ارج للرسول المري الذق ترجم الغربيون 
رضت عله الرخلة بال الل الا 


أما دانتي مهما يكن من عمله البنيوي للحمته لا يشك بمره على آنا من 
مبتكراته رغم كل التأويلات التي تحدثت عن مثل هذه الرحلات سواء في 
العصور القدية أم في العصورالوسطى . وكل الدلائل تشير في الأدب المقارن 
أن ملحمة دانتي ل تتأثر باسراء اللبي محمد ومعراجه لأن البنية الفئية التي 
قاس عليها عمله لرحلته تضمن الفكر والس والتصوير الذاتي الذي عبر عنه 
من خلال مشاعره الداحلية وثقافته الجامعة» وقواعده الفنية التي انفعل بها حقا 
وصدقاً؛ انفعل بأحداث زمانه بالاضافة الى العلوم التي تزرّد بها والمعارف التي 
اطلع عليها فعبّر عنها بشعره الملنحمي تعبيرأ أصيلا عن قدرة فنية تلت في أثر 


۳۸ 


العصر الذي عاشه والاندماج الثقافي الذي نخدّى من معينه ووعاه على حقيقته. 


من هذه الدلالات الظاهرة ينفي الأدب القارن تأثر دانتي بالاشراء 
والمعراج من جهة وبرسالة الغفران للمعري من جهة' ثانية. لكن الدلائل 
الأحرى التي يكن التكهن بہاء قد يكون دانتي قد تنسم مثل هذه الأخبار من 
اال اطلاعه على الآداب المترجة للأدب العربي في الأندلس وصقلية وجنوب 
أوروبا. وهذا ل يبته أي باحث باستئناء المستشرق الاسباني اسين بلاڻيوس 
الذي أنفق ما يقارب العشرين السنة في الببحث عن الأصول الاسلامية 
للكوميديا الاهية . ورغم كل ذلك لا نرى من رأي قاطع مانع على أن هذا 
العام الباحث قد استطاع الوصول الى حقائق مقنعة بصدق هذا التاثير. 

وعلى أية حال ليس هنا المطلوب اثبات المؤثرات التي تفاعلت في عمل ٠‏ 
دانتي ؛ بل الوصول الى برهان دامغ يثبت القيمة الفنية والانسانية لابداع 
شاعريته. وهذا ما يدعو الى القول بان دانتی کان شاعرا عملاقاً یشکل ٻذاته 
الشاعرية كدلالة نحم على أنه كان خانمة الشعراء الكبار للعصور الوسطى 
وفاتحة جديدة لعصر النهضة في الآداب الأوروبية والذي بدأت أنواره تلتمع في 
أفق تلك القارة. ١‏ 

فبحكم ارتباط هذا الشاعر بالقرون الوسطى ؛ كان عمله يشكل أعظم 
عحطة ابداعية في تلك العصور. وقد مثل ارتباطه بمدارسها تعثيلا حقيقياً ولا لا 
کان یسودها من تلوّن دینی وٹانیا کیف کانت رؤاه تطلع الى عصر جدید 
منتظر . أما حلود عمله الخلاق فقد كتب له ذلك لا تكمن فيه من نظرة 
انسانية شاملة ثم انصباب اهتمامه تمصي الناس. کل هذا قد أکسب عمله 
رونقاً صنّفه مع الأثار العالمية الناجحة والباقية على مر الأيام. 

إن عمله المبتكر -إذن۔ ليس له نظر أولا لأنه لړ يسېقه اليه آي شاعر 
وثائاً لان موضوعه كان قد استعصى على الشعراء الكثيرين من بعده. من هنا 
أضحی دانتي ‏ بحق - الشاعر المقلد /المحتذى الذي م مجاره أي شاعر حى 


اليوم . 


۳۳۹ 


أما الحديث عن رحلته الى الجحيم أو الى العالل السفلي الحيالي الآخر» 
فكانت حين هبط , اليه ثم عاد منه ليرتفع بعدها الى عام أسمى وأجمل هو 
المطهر . فارتقى جبل المطهر درجة در جه حق وصل الى الفردوس الأرضي › ف 
قمة المطهر ومنه ارتفقى الى الفردوس السماوي الذي ترتہت عليه زيارته ساء 
إثر سماء حتى وصل الى ساء السماوات وهنالك تجل له الحالق بأہہى مظاهره. 

بعد هذا كله تتبادر الى البال تساؤلات عدة حول تسمية دانتي عملة هذا 
لسم بكل رزانة بالمهزلة الاهية؟ لا شك بأنه يقصد أبعاداً دلالية من خلال 
هذه التسمية ؛ ٠‏ وقبل الاجابة على ذلك يتحتم علينا العودة الى الوراء لنرى 
ساحة الأنواع الأدبية ومدى حدودهاء علا بأنا كانت معروفة في الأعصر 
القديهة عند اليونان والرومان بالكلاسيكية. وقد تلطبق هذه التسمية على 
عصور الرومان لأهم -عملياً - حاكوا اليونان بأعماهم وفنونهم. فحذوا 
حذوھم وساروا على خحطی ارسطو فی تجدید نقد الشعر کہا قلدوا هومیروس في 
نظم الشعر كا جاء في انياذة فرجيل. وإن كان لدى اليونان أرسطو 
وروي كان لذن الروفات من وأزاها وسار غل اھا ھا هوراس 
وفزخا كان اخس تلسدذين لليونان. 


أما على. صعيد الشعر التمثيلي فقد أهملته القرون wT‏ حيٺ ان 
الدراما ا ۾ تكن من الفنون الأدبية التي اهتم بها المسيحيون عصرئذ. 
من هنا يرجح مدلول مفهوم الأنواع ا اضمحلال مفاهیمه في عصر 
دانتی کا احتلفت تفسیراته. ما تفسیر معنی الکومیدیا - عند دانتی - فقد ورد 
في رسالته المشهورة التي كتبها لأمير فيرونا « كان غراندي دللا سكالا » يستنتج 
من قوله بان الكوميديا قصة شعرية ذات بداية اليمة ونهاية سعيدة. كا أن 
الكوميديا نمت بلغة متواضعةء خالية من الافتعال. وبعد هذا التوضيح 
ببعتث الى اليقين على أن دانتي فيا ميزه ما بين معنى الكوميديا والتراجيديا؛ 
اعتبر أن التراجيديا تبدأً بداية هادئة لكنها لا تلبث حن تنتهي نهاية مفجعة 
وتکتب بأسلوب فخم ۰ 


۳4١ 


وهذا الصدد تراه قد صنف انياذة فرجيل على أنها مأساة). هذا 
ما يفسر القصد من كلامه كتعبير دلالي على آن عمله يقف في صف "الملهاة. وعلٰی 
هذا الأساس يكن القول بأن الكوميديا في عصر دانتى كانت تعنى ملحمة طويلة تنتهي 
نهاية سعيدة وقد يكون هذا الاصطلاح لا يعني عم يليا من النوع الذي 
تم م تحدیده بناء على مفاهيم اليونان والرومان. وهذا شيء بديهي عندما لم يکن في 
القرون الوسطى أي تمييز بين الأنواع الأدبية كا يتوجب توضيحها. وعلى هذا 
الأاساس تم وصف عمل دانتي بالملهاة بيا وصف عمل « أورلاندو الثاثر » على 
أنه مأساة. وعلى أية حال هذا شأن النقاد والمؤرخين المبصرين هم الذين عادة 
يتولون تنويع الأصناف وتصنيفها وتسميتها تبعأً للموضوع واستجابة للذوق كا 
يارس القياس مقاييسه. 

اما دانتي» فهو نفسه قد قيّم عمله واصفاً إياه بانه ملحمة ذات طابع 
انساني صاغها بلخة متواضعة؛ إنغما هذا لا يعني أن عمله في الكوميديا قد صيغ 
بأاسلوب يتشابه وأساليب التمثيليات المزلية معنى ومبنى/ من عبارات 
مضحكة/ نابيةء أو ما شابه ذلك. كلا بل الواقع أن الكوميديا من حيث 
بنائها ومضمونها بعيدة كل البعد عن طابع التمثيليات الهزلية. أما صفة 
التواضع الذي أشار إليهاء فا هي إلا تعبير عن توضيح لطريقة الصياغة التي 
اتبعها والأسلوب المتزن الذي سار عليه بكل ما فيه من نبرات إذا قيست 
اسلوب التراجيديا من الفخامة . بهذا التعبير أوضح دانتي ذات مرة في كتابه 
« الفصاحة العامية » بأن اللغة الفخمة جب أن يحتفظ ا للشعر الذي يصاع 
با سلوب المأساة. ) 


آما ل الملهاة فیجب ان ټتکون متواضصعة معتدلة ا واجدير 
بالملاحظة ههنا إن أسلوب دانتي في مهزلته لم يكن منخفضاً؛ بل کان بسیطا 


(1) را جم جحیم دانتي . IAT EY‏ 
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ای -جانب مستواه الرفيع . علا بان دانتی كتب مهزلته باللغة الايطالية. وإن 
قيست الى اللاتينية فاا ولا شك لغة ناشئةء > جدأً بسيطة وعلى قدر قليل من 
الفصاحة إدا قورنت باللغة اللاتينية . 
ويومذاك كان دانتى يؤسس هذه اللغة لتحل عل اللخة اللاتينية في 
اللاستعمال عبر عاولته تلك لقد استطاع أن يرفع لغة الشعب الايطالي من 
عامية سوقية الى لغة التخاطب والكتابة معا فالفضل - إذن _ لعمله هذا اذحار 
رائع لتكوين القاعدة الادية للغة الايطالية اليوم. ومن هنا تسد اسم دانقي 
کاب روحي للأدب الايطالي . 


ت. س إلیوت ۴11٥٤‏ .1.8 - شاعر وناقد انکليزي معاصر قال أن أول 
درس يستفاد من دراسة دانتي آنه لا يوجد شاعر من مستواه» بذل من العناية 
والحهد في دراسة الشعر وفنونه ما بذله دانتي . ولا يستٹنی من هذا فرجيل . 

كما أن إليوت يقول في ماخر أله تة ل مرن اغا انکلیزیاً قدم 
للغته من الخدمات مثل ما قدّمه دانتي للايطالية'“ . 

لا يشك بأن دانتي قبل أن ينجز عمله الخلاق في الكوميديا الالمية قد مر 
بتجارب وتغمارسات فنية أهلته من انجاح عمله على صعيد الخلق الفني 
والابداع عن الحياة. فجاء انتاجه تباعاً كما يلي : اال يا الجديدة . 
جئنا على ذکره شابقا - وهو عبارة عن مجموعة د أ غزلية كتبه باللغة 
التسبكانية بها الى حبيبعه بياتريس. أما كتابه الثاني فكان تحت عنوان 
, الوليمة » - 0أ۷أ۷صا) وقد جئنا على ذكره أيضا في صفات سابقة تحت 
Banquet ùli‏ عا وهو عبارة عن مجموعة شعرية أخحرى» کكتبها باسلوب 
رمزي فلسفي . وکانه فيه على تواصل مع مجموعته السابق ذكرها. 


‘$. Eliot: Selected prose. Penguin Book, 1936, P.94 - 95. (1) 
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وبعد هذين المؤلفين عرج دانتي على بنية اللغة فأعضاها اهتمامه الكلي 
وعالج بذلك موضوعا معقدا کان یعاني منه الإيطاليون كمشكلة تتشاكل فيها الاراء . 
إن aE a a E a E‏ 
- كما ذكرنا آنفا - في كتاب « عن اللغة العامية » باللغة اللاتينيةء لأن اللغخة 
الايطالية ‏ عهد ئذ - كانت مشتتة الأرصال واللهجات 

بينما كتابه « عن الملكية » نصه أيضاً باللغة اللاتينية ليضع فيه نظرياته 
بصدد السلطة والحكم . وهو عبارة عن أبحاث سياسية حول السلطة المدنية / 
الزمنية ء والسلطة الدينية/ الكهنوتية . جاء كتابه على شكل أبحاث آدبية ذات ‏ 
طابع جمالي وفني . ونما يقوله في هذا الكتاب : « من المحقق اذن أن السلطة 
الزمنية تنبع - بدون -حاجة الى التفكير- من النبع الوحيد الذي هوحاكم 
هاا اللبسم الذي هو واحد في مصدره يفيض في قلوات متعددة بفضل 

فر عظمته r‏ 


کا يقول أيضاً في صفحات أخحرى: « في باطن العهدين (القديم والحديد) 
وشیا جماع کل قانون سماوي ل أستطع آن اکتشف آي توجيه لرجال الكنيسة 
السابقين أو اللاحقين بأن بتموا أو يشاركوا في المشكلات الزمنية » . 


إن وحدة الدولة قد ارتبطت في نظر دانتي بوحدة الجنس البشري حيث 
.قال باسلوب شبیه بالأاسلوت الصو : « إت الجنس البشري يتمتح بنظام حسن 
بل باحسن السظم حینا يبدل جهده للتشبه بال . ولا يقترب ا لجس البشري 

من التشبه بالغالق إلا حين يكون متتحدأ فاصل الوحدانية هو الله وحده. . 
تتحقق لإأبناء الجنس البشري الوحدة في أقوى صورها حينها يترابطون ترابطا 


The Great Political theorm; Ed. with Introduction und commen- (¥) s (1) 
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وشقاء وهذه حالة لا ت تتحقق الا حينا تغدو البشرية كلها خاضعة لأمبر وا-حد» 
ا الانسجام مع ال لمشيشة الاهمية التي بينا أا الخير 
المطلق للانسانية(“ ». 

هوذا لون الايان الذي تجسد من الفكر السياسي في نفس دانتي . لقد 
تجلت عنده رؤى استطاع أن يجسّدها في الكوميديا الاهية عبر معادلة وجد فيها 
خيانة الكنيسة والدولة أقبح أنواع الذنوب. من هنا جعل قرار الجحيم مستقرا 
ليهوذا الاسخريوطي الذي خان السيد المسيخ؛ وكذلك نفس المصير لبروتس 
ك اللدين حانا e e‏ = دانت له 
ماهرا عندما صوز الشيطان وحشس هائل دي لا وجوه مضع ارا 
الثلاثة يهوذا وبروتس وكاسيوس ١‏ 

ترف هل جاء اختيار الشونة الثلاثة الدين اساءوا ای من أحسن اليهم 
مصادفة؟ أجل 1 أمر مرتبط ر ولیس 2 الصدفة ‏ لأن دانتي 

ان شل هذا ۳ ند القيم الذي عكس فيه الشاعر فلسفته وفكرهء 
تنطوي وراءه الأغراض و أبعاد وري نوقظ الانسان 
له تکشف ا ا الآ ثقافة عميقة الحذوز واسعة الآفاق ا واقع 
التراث الانساني وتکسب الفسيحة آبعادا ا تحتکم لسلطة 0 


ومقاییسه . 


 . 


(٩)مصدر‏ سابی نفقسه. 
(۳) دانتي: احیم؛ ٦۰ :۳٤‏ | ۷۰ 
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ودانتي الذي وعى كل ذلك لا يشك أبدأ في قدرته على كشف هذه 
الدلالات وإماء اتيا العميقة السمات . م تجتمع هذه كلها عند جرد أي فرد. بل . 
اجتمعت عند دانتي الذي زود فكره بتراث اليونان وأخاط فكر أرسطو الذي 
قرأ فلسفته المترجمة الى اللغة اللاتينية وتأثر ا فكونت عنده الصور الخلقية 
لفلسفته الجديدة. کا درس فر جيل بعمق حى أنه اقتبس عن الانياذة تلك 
الملخلوقات العجيبة التي دکرها ف الجحيم . يضاف ال هذا ما اتی على ذکره 
من الشخصيات التي وردت في الأساطبر الكلاسيكية والتي أدخحلها في جيحيمه 
سواء دكرت في التاريخ اليونافي أو الىروماني. لقند ذكر في الكوميديا اشارات 
حول أرسطو تريد عن ثلاثمائة اشارة. وحول فرجيل أورد أكثر من مانتي 
اشارة؛ وحول اوفيد ما يزيد عل مائة اشارة وحول لوكان ذكر أكثر من سين 
مسرة» وحول شيشرون ذكر أكثر من خسين مرة. من هذه الدلالات يستدل 
القاریء بعد تأثره ہو لاء العمالقة الكلاسيكيين القدماء. وفي مشل هذا الموقف 
يتداحل عمل الأدب المقارن ليكشف لنا سر خحلود دانتي الذي استطاع آن 
مجمع ثقافة اليونان والرومان ويوظفهافي| كشفه من رژ عصره بعدما استوعب 
ثقافته وما جمعه من ثقافة التراث الأجنبي الوافد من بلاد الشرق الاسلامي. ٠‏ 
إن هذه الحصيلة الفنية الى جانب اطاره المسيحي استطاع أن یبدع منہا ذلك 
التراث الشعري الذي ضهنه بروح خحلاقة ا رفیع الملستوى یضیف ال 
iE‏ الفئية قيمة انسانية هادفة في قالب ملحمي يردد أصداء E‏ ) 
وصوت التراٹ . 


في الكوميديا أكثر من عبرة: انها على صعيد اللغة ذروةفي البلاغة جمع في 
حروفها ولادة اللغة الايطالية . وعلى صعيد الفكر مخزون غني بالقيم الفلسفية. 
وعلى صعيد اليجاز الاستعاري › جمالية في وحدة فنية ودلالة محلوية هائلة . 


فمن حلال أقسامها الثلاثة من الحجحيم الى المطهر حت الفردوس: توزعت على ٠‏ 


مقدمة في أول الجححيم ثم تناول كل قسم ثلاثاً وثلائين أنشودة. 
أما الكوميديا الالمية كتركيب أدبي فتمتاز بتركيبها المنطقي الحافل بروعة 
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الال وسهولة التعبير ووضوح الرؤية. حاول قدر استطاعته الابتعاد عن 
التعمّل والاغراق في الاستعارات الفية والصور البلاغية المعقدة. فأطلق ليالة 
العنان ولفكره الحكمة والمنطق ليعبّر عنما بلغة بسيطة منوعة الأساليب تتجلى 
بمقدرة رفيعة المستوى عميقة التفكير. 

إن أسلوب دانتي في الكوميديا الالمية م يكن بسيطاً عن عبث» ولا قريباً 
من افهام اللاس عن بداهة! بل إنه تعمد ذلك عل الأرجح - لأكثر من 
غرض دلالي. أولاأ نظم ملحمته ليس من أجلى أمير أو قيصر أو ملك . بل 
نظمها بحكم التفاعل الانساني بحكم الثورة الذاتية على شزاذ اسثغربهء صادر 
من مقام روحي وديني يتوجه اليه الأناس عندما لم يعد في العالم أي عدل آو 
استقامة بين حاكم ومحكوم. أما الغرض الهم في توجهه لنظم ملحمته بلغة 
سهلة ويمعانٍ واضحة بعيدة عن الصور الغامضة والاستعارات المبهمة فمرده 
الى توعية الشعب الايطالي الذي كونت له الكوميديا الالمية أول لغة قومية 
بتعامل معها بدل اللاتينية . . وعلى أية حال پبقی هدف دائ الأسمى من 
ملجت إيقاظ الب الأيطان والسيجة اة فن درز رخال الدين الذي 
يظللون رعاياهم مستخدمين الدين وسيلة لغاباتهم وأغراضهم الدتيوية 
الخحاصة. وعلى هذا الأساس تبقى الكوميديا سفراً أدبياً وفنياً رائعاًء خالدا 
يقيمه ما دام في الانسان فكر عامل مشتعل. واحساس مرهف. يطلب العدالة 
فيجدها في عقل حكيم وانسان لا ينحاز إلا للخير والعق والخمال. 


ملتون ف ملحمة الفر دوس الفقود 

جادت عبقرية جون ملتون John N101٩‏ الشاعر الانکليزي ۱٦١۸(‏ - 
)٤‏ بلحمترن تحتبران من روائع ما كتب في فن الملاحم. فالملجمة الأول 
أطلق ها اسا « الفردوس المفقود » ء10 مه۴ الذي شرع في نظمها عام 
)۱٦۵۸(‏ وانتهى منها عام .)٠٦٠٠١(‏ وأعقبها بملحمة ثانية هي « الفردوس 
uudlتڪعsla‏ » .)۱٦۷١( مle qi Paradisa Regained‏ وألف كذلك الأساة 
التوراتية « حشرجة شمشون » Samson A80 ٣1s e8‏ عام 11۷1( . 


أما بالنسبة لملحمته « الفردوس المفقود » فتعتبر من أروع أعمال ملتون 
الأدبية. أف د و تة - ببحق من عمالقة الشعراء في أوروبا کشکسبر 
- مفلا ودانتي . وإن كان دائتي قد اعتبر من شعراء الملاحم»فملتون ولا ريب 
هو أقرب الى هذا الفن لصياغته الفنية واسلوبه الجميل الذي يتوافق والفن 
الللحمي . 

کان دانتي برآي النقاد - أقرب الى أساليب الملاحم التقليدية؛ بيناملتون 
فلا! لأن دانتي ذهب بعيداً في صياغة اللغة ليأتي شعره مصاغاً بعبارات سلبية 
خحالية من الفخامة. بينماملتون راح يصطنعم العبارة الفخمة والأسلوب 
الصاحب الذي ينقرب فيه من آساليب الملاحم التقليدية. 

و« الفردوس المفقود » كعمل ملحمي ترتبط روحيتها بتفاعل كل بثقافة 
شاعرها ملتوك . فتتوهج فيها معتقداته وتتمأوج فوق أسطرها تجاربه في الحياة 
وتکتسي ظلا هما بمراحل حیاته . فقد جسد فیھا راه کلھها حت قال عنه جورج 
سامسون « لقد عاش کتبه وکتب نفسه فیها ٩'۲‏ . 

إن حياة ملتون كانت عبر ظروف تاريخية ء وفي مرحلة حافلة بالأحداث. 
لقد شهد أولا ثورة كرومويل على اللكية. كما شهد نهاية حكم كرومويل 
الدكتاتوري - ثانيا - وبعد وفاته عادت الملكية الى بريطانيا.' 


Article: Milton, John. In: Grove's Dictionary Of Music and (1) 
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کان ملتون يعيش غمار هذه الأحداث في ور حت تول اما ارف 
الحكومة الثورية . ولا انقضى عهد هذه الثورة بوفاة مؤسسها؛ بعد حکم دام 
ثمانية أعوام ؛ ركن ملتون الى عزلته ليقضي فيها بقية حياته ب فملأها كتابة 
وتأليفاً . فاصدر ولا « الفردوس الفقود » ثم أعقها بملحمة ترد على سابقتها 
ب « القردوس المستعاد » ثم كتب « حشرجة شمشون ». . إن جوهر عمله في 
اتسين كان ن النوع الملحمي بينم في شمشون فانه اتبع النوع المسرحي 
الذي صاغه على طريقة المآسي الاغريقية . 


حياة ملتون : ۰ 

ولد جون ملتون في لندن سنة ۸٠۱۹؛‏ وسمي باسم أبيه. إنما الأب كان 
قد تخل عن ابنه للخلاف الذي E‏ 
الكاثوليكية وأتباعه المذهب البروتستنتي . علا بان الأب کان من كبار مثقفي 
عصره من مؤلفي الموسيقى(. 

آما الت فیروی عنه آنه کان من حرجي جامعة اكسفورد / كلية يسو 
المسيح . فكان له أبناء عدة عاش منهم ثلاثة فقط هم جون الشاعر وكريستوفر 
وفتاة تدعى آن. أما ملتون الشاعر فقد أظهر منذ صباه عن اجتهاد وتفرق. 
وبعدما اجتاز مراحل دراسته عاد والتحق بجامعة كامبردج/ كلية يسوع» 
لیتخرج متها عام ۱۹۲۹ باجازة بکالوریوس» ثم عام ۱٦۳۲‏ حصل على 
الماجستير. وفي کامبردج ظهرت بوادر شعره مح ما جلت به شخصيته من 
أصالة في التفكر». فكان يوصف بعاطفته خاس e‏ بمثل هذه 
الصفات وصف مها العديد من عباقرة عصره. 

دهبت حياة ملتون في بعدین : بعد ثقاي› وبعد اڄتماعي وسياسي . ففي 
بعده الثقافي عایش مناحاً ا حاون أسس في نفسه مقومات الركائز 
الصلبة لتوجيهه نحو مستقبل رفيع المستوى. عاش في أجواء أهُلته آن يدحل 


+F.R. Leavis: R,evajuations. Penguin Books, 1964 P. (42Z - 61) (1) 
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هذه المرتبة المرموقة ؛ ففتحت مداركه ورسمت له الوعي من جميع جوانبه ومن 
أجل ذلك كان قد قطع مراحل عديدة للوصول اليها. وللضرورة؛ نجتزىء 
صورة عنها . إن ملتون بعد انتهائه من الدراسة العليا انتقل الى هورتون 
Horton‏ الغربية في وندسور. هناك عاش مع بيه في العزلة من أجل 
العمل . وقد عاش الشاعر بدون وظيفة تعينه على قضاء حاجاته اليومية. فرهن 
وقته كله لقراءة الأداب الكلاسيكية حيث أعد نفسه بعدما اخحتار طريقه ليكون 
شاعراً من الطراز الرفيع . ودامت هذه المرحلة مس سنوات من عام ١١۳۲‏ 
حتى ۱٦۳۷‏ . وخلا ما نظم معظم أعماله الأدبية؛ كان من أبرزها قصيدتان هما : 
«الرجل البتهج » ١۲ععالے‏ اء و« الرجل التامل » ۵۵یع٣‏ 11 كانت 
القصيدتان مراة نفس الشاعر يعبر في الأول عن مرحلة سعيدة من حياته 
الهجية ليسرح فيها واصفاً مناظر الطبيعة وجاطما الخلاب وأجوا*ها المنعشة. 

بينها القصيدة الثانية كانت عض دعاء لآههة الحزن يلتمس فيها أن يسود 
الأمن » والهدوء والسكينة ليتاح له التأمل. وانتراع الرؤى الميتافيزيقية. والصور 
المجازية الاستعارية من هذا الفراغ الموحش /من الحياة/ الموت /العقل 
الهيولي. كا عبر أيضاً عن مباهج الدراسة وحياة التأمل ثم عرّج فيا بعد 
ليتتحدث عن شعر الاسي والملاحم وفن الموسيقى . 

أما في ملحمتيه /الفردوس المفقود/ الفردوس المستعاد/ يصور لناملتون ' 
وضعه في حالتي الفرح والحزن/ فرحه الرومنسي» عندما ينعم باللذات البريئة 
وهو يستمع الى لحن القبرة. ويحيي إشراقة الفجرء وبزوغ الصبح حين تخوج 
الشمس من موكبها الجحليل. وهنا تتلىء قصيدته بصورة الريف الانكليزي 
المتشح بضباب ناعم يبعث في النفس أحلام اليقظة والصبر؛ ولدى انقشاعه ‏ 
تشرق الروح عن صورة الأمل والراحة. 

من هذا التركيب الطبيعي صور في شعره الحياة والطبيعة التي تواكبها 
جماعة من الحرّاثين العاملين في حقوهم . كا أنه مخصص جانباً ليصؤر لنا فلاحة 
تحلب بقرتهاء ثم ينتقل لصورة أخرى تضعنا أمام حاصد يتاهب لقطع 
العشب.» وصورة عن رعاة يتفياون الظلال. 
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وکا نرى من جانب آخر الأبعاد الثقافية التي تتجللى في شعره حصيلة 
دراسة الشاعر في تلك الرحلة بعدما تعق في کل ما اکتنز به عقله عا هله من 
فلاسفة وشعراء سبقوه» وكانوا من مبدعي الفكر والفن معاً. فاستأنس ملتون 
امام واخ ہا وتقل عا ما پساعده على آداء فن پر عن اض حمل 
آلاف السنين من الحضارة والتاريخ والعقل. فتنسم من شعر الشعراء الحكمة 
فهزته موسيقاها النبعثة من الأرغن الذي آلف سماعه من والده حين بلغت 
فيه النشوة من خلال هذا الانبعاث الروحي ال أسمی درجات ارتفع ذوقه 
أثرها الى حس تتنفس الروحانية سماوية منه حى النقاوة المرهفة. وبالاضافة 
الى تلك القصيدتين وني نفس المرحلة كذلك نظم ملتون تمثياية شعرية من 
النوع الذي كان يسمّى المقنعات» ومرثية تدعى « لسداس ». وشعره هذا كان 
سائداً کعمل ترفيهي في زمان آل ستوارت الأوائل. بينها لسداس ما هي الا 
مرثاة لصديقه «ادوارد كنغ ».الذي غرق في البحر أثناء سفره الى ايرلنده. 
فالقصيدة ليست رثاء بالمعنى الحقيقي » بمقدار ما هي ارهاصات شاعر متامل› 
ضمنها فكره وخياله بصور شاعرية جذابة معتبرا صديقه مجازا لسداس/ اسم 
استعاري اتخذه لشعره في اطار في / شعر ذو طابع ريفي بمناظره وألوانه 
وأصواته وأصدائه. ولسداس كانت اخر عمل في له قبل قيامه برحلة الى 
القارة الأوروبية وهو التاريخ الذي ماتت فيه آمه عام ۱۹۳۷ . 

ما بدء رحلته فکان بالتحدید عام ۱٦۳۸‏ . جعل ايطاليا غطته الأولى. 
زار خلاها فلورنسا وروما ونابولي. فانتقى فصل الربيع ليتمتع بمناخ المتوسط 
حتى فصل الصيف . فامتدت هذه الرحلة لتشمل اليونان وصقلية. وما أن 
دعاه الوهج السياسي الذي طالما انتظره من أجل الكفاح الوطني/ الرية. 
هذا وحده کان كاف ليعيده إلى وطنه. وتعمد وهو في طريق العودة زيارة العام 
غاليلي ثم تابع سيره نحو جنيف لیحل فیها وقتاً قصیراً ٹم یصل إلى انکلترا في 
TT‏ ۱۹ . 

نمثل عودة ملتون الى مرحلة جديدة يبدأها بانطلاقة ثنائية الاتجاه 
اجتماعية/ سياسية. ٠‏ 


قبل الدخحول في اطار دراسة هذا الموضوع لا بد من إشارة تضعنا أمام 
مقام و الشاعر الذي. ظهر في عالم الأدب الأوروبي. إن العصر الذي واكبه 
ملتون مرت أوروبا إبانه بحرکتین اصلاحیتین تعتبران من أعظم جرکات 
الاصااح في التاريخ. 


الحركة الأول تمتّلت في عصر النهمضة 8 حدث فيها من احياء للتراث 
الأدي والفكر القديم /اليونان والرومان. 

أما الحركة الثانية فهي حركة الاصلاح الديني والتي شملت القرن 
السادس عشر بأكمله. كان الاصلاح الديني قد عمق آثاره في نفوس الشعوب 
الأوروبية الغربية ؛ بينها الاصلاح الفكري كان قد وسّع الأفق لبعث حوافز 
التسحرر من قيود الملوك الظالمين. وما لا ريب فيه أن الاصلاحين: الدينى 
/الفكري - معاً قد فتنحا سبل التطور أمام عصر جديد من النوعية الاجتماعية 
والسياسية الفريدة؛ كا عمقا بلوغ الوعي الانساني آمام الحق والواجب 
والمصير. . 

أما من جهة ثانية فتشير الدلائل على أن اللغة اللاتينية - عصرئذ - كانت 
تبسط سلطاعبا على الحياة الأوروبية لدوافع منہا : اوا لأها كانت لغة الكنيسة 
وثانياً لاما كانت لغة السياسة الدولية في انِ. ا 

أما اللات الأوروبية فقد نجحت في مسيرتها نحو التطور من أجل تطوير 
اداها. وقد ظهر فيها عمالقة من الأدباء الذين أرسوا دعائمهاء وفتحوا أمامها 
سبيل التطور؛ ومن المرجح به ملتون كان قد دحل مرحلة جديدة بعدما 
استطاع أن يعيش معادلة هذا التطور ويدرك تامأ التكيّف في أجوائه بعدما 
خحطا بذكاء خطوة نوعية في أدبه عكس فيها كل ما ظهر من أحداث في 
عصره. 

وملتون كان قد بلغ من العمر مرحلة متوسطة من حياته افر ت کات 
فقيرة في انتاجه الشعري ؛ غنية بمقالاته التي نشرها تباعا ليدافع بها عن الحرية 
التي کان حلم بہاء والمبادىء التي كان ينادي بها ويتصور تطبيقها. فحرية 
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التفكير والكلام كانت أسيرة لارادة الملك والاكليروس. هذا كان كل مسعاه 
آن رر الانسان من السلطة الدينية والزمنية على السواء وكان البرلمان 
ا له مدافعاً عن الحرية. وقد سيطر عليه حيدذاك المترمتون ۲1۲۸١۸5‏ 
الذين كانوا يعارضون سلطان الملك ورجال الدين. من هذا النحى وجدنا 
ميل ملتون في کتاباته جاءت تؤید مبادیء البرلان وزعماثه("'“. 


وېعد عودة ملتون من رحلته امتهن التعليم في لندن» وېقي معلا حقی 
احتارته حكومة الثورة ليكون ها أمين سرها؛ وفي نفس الوقت كان يجرر 
مقالاته المنثورة باللغتين الانكليرية واللاتينية . من خلال مجربته الحديدة أثناء 
وظيفته وکتابته عنہا جمعت له حصيلة لا يستهان بها من قصائد الشعر وانتاج 
في النثر . فكان هذه الأعمال قيمة فنية تمثل بالنسبة لأدبه مرحلة تجاوز با مرحلة 
التأامل والفراغ . 

إن آهم موضوعاته النشرية کانت عنده تدور حول حور شغل اله ويا 
في أدبه.فكرة الحرية وكيف يجب أن تتم ممارساشما. هذه الفكرة - برأيه - تنبع 
من الله الذي راد أن يكون.الناس آحراراً. وملتون الذي ناشد الحرية ليحطم 
الصنمية الملكية والكنيسة في آن معا كسلطتين لذا كان حرصه أن حلص 
المجتمع من تسلط الكئيسة على الشعب. فالكليسة - برأيه - ما هي الا مجتمع 
تحرر جميع. آفراد رعاياها وتساوهم قي ظل العقيدة. وفي حال دخحل السلطان 
الزمني في شؤون الكنيسة لا يشك بأنها ستصبح مؤسسة دنيوية. من هنا رأى 
أن الكنيسة ما هي إلا تعبير عن سلطة روحية لا جال عندها للتسلط عل 
رعاياها لان صلاحیاجا تتنافی وجوهرهاء وفي حال قيامها بمثل هذه 
الممارسات انتهى دورها . لأن كل ما في عملها يقعم تحت تسلط البابوبة 
- وتلك - في نظره - كانت العقبة الكبرى في وجه الحرية المسيحية. 


)١(‏ الدكتور محمد عبد السلام كفافي . حاضرات في كلية الآداب/ جامعة بيروت العر سه 
في الأدب المقارن/ عام .٠۹۷١‏ 
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٠‏ إن ملتون بعدما درس الكتاب المقدس وتعرف إلى أبعاده الروحية وجد فيه العبر 
التي يكن للكنيسة أن تقوم بها. لأن هذا الكتاب - حسب عرفه - جاء ليحرر 
اللانسان من أوضاع الاستعبادء فأية عبارة فيه تبدو على النقيض من ذلك ما 
هي الا عبارة لم تفهم على وجهها الصحيح/ تخالف مدلوها الجوهري . 

وملتون الذي ار على تسلط الكنيسة لإ ير عيبا في وجوب الطلاق واباحته . 
لقد حالف آراء الشرع الكسي . من هذا المنطلق كتب رسالة استند فيها. على 
مزاعم تقول بان موسی کان یبیح الطلاق» ثم أوضح مثالية المسيح من الزواج 
الذي لا جوز التحلل مله؛ فهو عنده تعبير عن حالة مثالية لا تصلح لمذا 
العام المفعم بالخطيئة التي تنحل فيه لتتفاعل بطبیعته وتشکل اثر ذلك الزوج 
الفاشل/ وکل زواج ياثله يکون فاشلا. 

وادعى ملتون أن قانون الزواج هذا ضرب من الأوهام/ أوهام خاوية 
تتمسك بها الكنيسة. وقد نشرملنون رسالته عن الطلاق إثر نزاع وقع بينه 
وبين زوجته الأولى لاطالنها المقام عند أهلها في زيارة لوالديما. 

أجل ان المعالحة التي بحثها في موضوع الطلاق كان يشكل العلة 
في حياته+ وليس استجابة لرغبة اجتماعية قائمة بشكل عام: ومن الطريف 
بالامر أن الطلاق لم يقع بينه وبين زوجته التي طالت زيارتا لذويا. لكن 
البرلان طلب عاسبة ملتون لأنه نشر رسالته دون اذن من الرقابة وذلك عام 
۴. . ثم نشر رسالة أحرى عام ٠٦٤٤‏ وجهها الى البرلان دافع بها عن 
حرية النشر. إن حلمه هذا لم يتحقق الا عام ۱٦۹٩‏ عندما عدلت E‏ 
رقابة المطبوعات . ۰ 


طيلة مدة حكمها. فقد خد عليه هذا التناقض الذي كشف عته من تزه 
حكومة کرومویل بينا وقف موقفا مضاداً قبل ذلك! 


وتجنبا للسرد التاريخي لكيفية حصول بریطانیا کشعب على قوانينها من 
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lkllغl‏ ارliü Magna Carta‏ حټی اعدام اللاك شارل. نرى الشاعر ملتون 
الذي عاصر ني شبابه ثورات دينية وسياسية عاتية على أنه صاحب نجربة سابقة 
لعالجة الصراع القائم في اللحظات المعاصرة. لقد كان له اسهام واضح في 
الثورة الدينية إذ دافع يومذاك ۔ عن مبادیء المتزمتين الذين كان ماهم 
كرومويل الزعيم الثوري الذي استولى على السلطة وتخلص من الملك شارل 
الأول. ففى حكومة الثورة شغل ملتون آمين السر للحكومة الثورية وشارك ثي 
تنفيذ فعالیاتا التي كانت تقوم في انجازها. 
أما بالتسبة للوضع الحديد فقد فرض على ملتون راء سياسية معينة وتبعات 
کان مہہا: 
أولاً: أنه ارتبط بحكومة الثورة. 
ثائياً: كان ضد الملك. 
ثالثاً: وافق على اعدام الملك. 
شل هذا التشنج أعلن دفاعه عن الشعب الانكليزي مبرراأً نتائج هذا 
العمل الثوري ثم على هذا الأساس اتخذ موقفاً حدد فيه الأطر التي تضع ما 

للملكية من حقوق سلطوية وما عليها من واجبات قانونية ودستورية . 

. إن الملك - برأي - ملتون يستمي سلطته من الشعب؛ في مثل هذا المسوغ 
القانوني يكن بكل بساطة اقصاؤه إذا أساء التصرف. لكن ملتون تنبه لامر هام 
هو أن السلطة لا يكن أن تلكفىء في أوضاع غوغائية تحدق فيها الأخطار 
وخحاصة في عصر لم ينتشر فيه العلم على نطاق واسع كا لم تظهر فيه القوى 
الشعبية التي يتمتع آفرادها بالنضج العقلي. 

أجل إن السلطة التي يكها أن تستمد شرعيتها من الشعب الذي يكون 
أفراده فعلا مؤمنين بالحرية والمتمتعين بالمساواة لا يمكن استمرار بقائها الا إذا 
حافظت على رضا هذا الشعب؛ لأن الاستبداد - برأيه - ما هو الا ضرب من 
الصنمية الساعية لقوقعتها وبعدها عن تبرير وجودها. وعندها تكون السلطة 
مضادة ومناقضة لأقوال الكنيسة وتعاليمها الدينية. إن مثل هذه التعاليم ۾ 
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جضمها كليا حكومة كرومويل الثورية؛ لأا لم تكن ديقراطية بل كانت 
حكومة ديكتاتورية حت في تعطيلها البرلان. لكن رأي ملتون كان غر ذلك 
بمعنى - أن تكون الحكومة قوية/ خيرة/ قادرة على قيادة الناس وارشادهم في 
المرحلة الأولى من أجل تحقيق الحرية. وحكومة كرومويل - بنظره - كانت 
أسلوبا مؤقتا لتحقيق ما ينشده الشعب الى حين ينتقل من حيز الملكية الى مط 
الديمقراطية الجمهورية. 


ولا توفي کان ا ج ا ا السلطة الى مجلس دائم ميحكم 
الحمهورية الناشكة 

إن ملتون من حلال آرائه هذه کان يبدأ بقرارات وتوصيات علمية لاتباع 
الشكل الأصح في ادارة البلاد في مراحلها الكفيلة لقيادة التطور باتجاه 
الحرية . لكن هذه الأراء ذات الطابع الواقعي رغم آہا كانت تعكس تاأثير 
الاحداث؛ ل تكن تمثل الجانب الطموح من الفكر السياسي الذي كان يبخي 
تطبيقه في حياة الحمهورية. 

وکأنه كان يفكر يوماً باستلام نوع من ادارة السلطة التي حلم بها. لذا 
قبل ثورة كرومويل نشر ملتون رسالة تتضمن طموحه ببناء عصر جديد من 
الحياة السياسية القادرة لكفاية يتطلم اليها واقع المجتمع أو الى تمع فيه 
مواطنين أكفاء بقدرتهم تحقيق الحرية ونشر التعليم أ لابناء الشعب وإلا أظلم 
طريق التنوير وأقفل باب المداية. وهذا فعلا ترجم جوهر خحطابه الذي وجهه 
إلى البرلان الانكليزي عام ٠٦٤٤‏ عندما دعا فيه إلى حرية النشر والغاء الرقابة 

على المطبوعات وتوسيع افاق التعليم بين معظم أوساط الناس. وكل متعمق في 
معنی هذا الختلاب U a‏ لأنه وجد فيه 
الوسيلة الكفيلة للحفاظ على الحرية. والتعليم ا کان يقوم على 
العلوم الائسانية الموروثة من 7 اليوناني والروماني على اخحتلاف علومهم 
ومعارفهم» العلمية. وكان تصوره أيضا أن التعليم عليه أن يشمل الثقافة 
الكلاسيكية ويلم بكافة فروعهاء .لأن الخل الأعلى للتعليم يتڄلل في و 


"o0 


الثقافية على أوسع حدودها. وکان يرمي ملتون من خلال أهدافه أبعاداً تمل 
في طياتها مقاييس المستقبل للشعب الانكليزي ليستنير أولا من وهج العلم 
وثقافته ليعكس فيا بعد اصلاح العقيدة .أما ثانياً فمن أجل فهم أبعاد 
ومضامين الكتاب المقدس على أكمل وجه. وأحيراً أن العرية التي تتحقق في 
ظال التعليم تجعل الفرد أكثر إدراكأً لمسؤولياته ازاء المجتمح. 

إن هذه الخلاصة قد تساعد على كشف الحوانب البارزة من مرحلته 
الأول . أما مرحلته الثانية فهي مرحلة التجربة الجديدة الني اعهمك فيها ملتون 
بالاصلاح الديي والاصلاح السياسي . انها مرحلة التجاوز من التنظير الى 
تجسيد المواقف على واقع يتعامل معه كترجمة عملية تتفاعل مع الرسوم التي سبق 
ونحطط هما في مرحلة متكاملة من تصوراته ورؤاه عندما كان خارج السلطة 
/يتفاعل مع ذاته/ مع الشعب بكل طبقاته. فالمرحلة الثانية عبر فوقها خلال 
عشرين عاماً. أبعدته انشغالاته عن نظم الشعر/ حتى التوقف. كان بين الفينة 
والفينة يستعرض آراءه حول الدين والاجتماع والسياسة بكتابات نثرية 
يستعيضها عن الشعر.. وهذه الاآراء م تكن إلا رؤى يستخلصها من أصول 
تجربته في الحكم ؛ كان يصوغها حيناً باللغة اللاتينية وأحياناً باللغة الانكليزية . 
أما جوهرها فهو البعد الاجتماعي لواقعه الراهن. فتاتي تارة كشفاً عن 
مشكلات تعترض اجتياز الصعاب التي تعبر عن القضايا المصيرية والأحداث 
المعباة بأحبار تلك العقبة كسقوط الملك المستبد وقيام الحكم الثوري الحديد 
مکانه او الحديث عن تلك النقلة النوعية التي خطاها ملتون عندما أصبح هو 
أمين سر هذه الحكومة(), 


لكن آمال ملتون في الاصلاح السياسي لم تتحقق» أولا بسقوط المهورية 


«Second Defence of the pwople : all) راجح ما کتبه ملتو ن عن کرومویل في‎ )1( 
of England» 
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بعد وفاة مؤسسها عام ۸ ٹانیا بعودة الملكية الى البلاد عام ٠٠٦٠٦١‏ ممثلة 
بشارل الثاني . إنما اليأس أبعده عن السياسة هو الذي أعاده الى أحضان 
الأدب وهنا يعاود الكرة ليبدأ بمرحلة جديدة من حياته تلقب بالمرحلة الثالثة. 

وملتون في موقفه هذا استطاع بشكل أو باحر النجاح في الافلات من 
عقاب الحكم الملكي بعد الردة؛ لكنه لر ينج من خسارة مالية وثروة E‏ 
لمكن أن تقیه حاجاته طوال حیاته. 

واد ملتون الشاعر يعود الى أصالته/ لحقله الفني الذي قطع فيه شوطا 
بعیدا عن أجواء ابداعية برع فيها فكانت له جولات في مجالاعہا. إذن ملتون 
الصاح الديني / المصلح اااي | الرجل السياسي يطوي عنوانه النضالي 
تحت معطفه ويلوي عائدا الى أحضان الذات يتصور / يتامل› یکتب» محزن» 
يفرح ف عام سلاحه الكلمة. 


ولتوب کل ائسان عادي في حصوصیاته . فکانت آبرز خصوصیاته : 
ر واجه ثلاث مرات . مولت روجته الأرل عام 11۲ الزمه الزواج انيه عام 
۸ وموت الثانية عام ٠۹١۸‏ أجبره الزواج الثالخة عام ۱۹٩۳‏ ؛ وکان حظ . 
هذه أن تعمر بعد رحيله الأخبر ما يقارب نصف قرك. 


أما من الناحية الشقافية فيعتبر ملتون تلميذا أمينا لعصر النمضبة. فقد درس 
الأداب الكلاسيكية بعمق . فاتقن الكتابة باللاتيلية شعراً ونثراً. وکان اختیاره 
القالب الملحمي في معظم أعماله الشعرية. وكانت الملحمة في عصر المضة 

تعتبر أعظم الفنون الشعرية. وعلى أية حال کان ملتون أميناً للكلاسيكية حيث 
نظم ملحمتيه على الأسلوب الكلاسيكي اليوناني القذيم. كا نظم الماسي أيضا 
علل أساليب اليونان أنفسم على عكس' شكسبير الذي اختذى الأسلوب 
الابتداعي . وبثاء على هذا الأساس يكن القول بأن ملتون كان التلميذ الأمين 
لعصر النهضة/ انه استنتاج مهم عندما يضع الرجل في قيمة أدبية مصنفة يكن 
ان تاز بہا. ) 
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أما إذا جثنا لحصيلته الثقافية التي جناها من رحلته الى ايطاليا e‏ 
کل شي ء بنية جديدة في حياته الأدبية » لأا زودته برؤى الاداب الكلاسيكية 
عل بان الايطاليين كانوا أسبق الأوروبيين لاحياء التراث القديم / لیوناق 
والروماتي. کا وقد زودته ایطالیا فوق ما کان يعرف من فن الوسيقى فغد 
أوحت اليه الشغف للانتاء الموسيقي ليثير في نفسه ما كان قد تُر عليه والده 
من محاسن هذا الفن لكن ايطاليا بعثت في نفسه التجديد الموسيقي أثر ما 
وجده لدی ديد منتفردي )١٦٤۳١ - ٠١٦۷(‏ ذلك الموسيقي الشهير ابن 
البندقية . كان للتون فيها استمتاع السماع لدى زيارته لدينة البندقية عندما 
سمع منتفردي ف إحدى حفلاته الموسيقية . فکانتٹ هذه تشڪل حافزا للتون ف 
ولعه بتجديد الموسيقى . وشدة اهتمامه لكثرة ما آرت فيه اثارها؛ فترجه لکل 
مؤلفات منتفردي الجحديدة فاشتراها وشحن کتبھا الى انکلترا. وکان من هذه 
الكتب معظم انتاج الموسيقي الايطالي الحديد.. 


ملتون في مضمار اللحمة 

زکتا راش ملتون جيرة في اختیار موضوعات a‏ بادیء بدء ‏ بين أن 
یکول موضوعه شعبياً كقصة الملك آرثر أو أن يطرق غا ابداعیا عانی منه 
في حياته كقصة الخلق ومشلكة الشر في العالم» ولحلاص الانسان من الشر 
والخطيئة . فكر في الأمر كثيراً ثم قرر أن يتجه نحو الموضوع الثاني ومنه كانت 
ملحمتاه: « الفردوس المفقود » و« الفردوس المستعاد », ملحمتان مشهورتال 
موضوعين فيها اغراء للبحث لا فيها من حوافز الفن اللحمي الحديث استقى 
ملتون موضوعها من عوالم الدين المسيحي ومقاييسه الادية والروحية. وها 
يلاحظ لقد اقتبس ملتوب موضوعه العتيد من جوهر الكتاب المقدس وصاغه 
ااي الفني لاحي التقليدي مقتفيا فيه اثار فرجیل . 
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١‏ الفردوس المغقود» في النقد/ التاريخ 

تعتبر « الفردوس المفقود » - برأي النقاد - مر من أعظم أعمال ملتون. احتذ 
مساره في عمله البنيوي كمثال في نظمها على غرار انياذة فرجيل. إنما يبقى 
الفرق بين عمل ملتون في « الفردوس المفقود » وعمل فرجيل في « الانياذة ) 
ظاهراً وهذا ما امتازت به ملحمته عندما تناول ملتون فيها سقوط آدم الذي 
يمثل الجلس البشري بأكمله» وبمذا تجاوز فرجيل لأنه رفض الوقوف أمام النقطة 
التي وقف عليها فرجيل في الانياذة. بل تناول ملتون الزمان كله منذ بدء 
الخليقة حتى نہاية العالء مطرَفاً بالسموات والأرض والحنة والجححيم . وف مثل 
هذا الموقف لن يسَمْحَ لنا الوقوف على كيفية انجازه لنتطرق الى الأشكال التي 
دارت حول نظم هذه الملحمة؛ إما كل ما يكن ذكره فقط ما يسمح به المجال 
ههنا كصورة موجزة لبنوينها الدلالية والتي توزعت الى اثي عشر مقطعاً أو . 
نشيداً. وقبل الدحول في حض تلخيصها من المستحسن معرفة تاريخ نظمها, 
وهذا ما يدفعنا لمعرفة نشرها لأول مرة كان ذلك عام ۱٦٦۹۷‏ بعدما كانت 
منظومة في عشرة أناشيد؛ لكن صدورها بطبعة جديدة عام ٠١۷٤‏ أعاد ملتون 
النظر في تقسيمها الى أبواب من اثني عشر باباً دعا كل باب كتاباً وهاك 
موجزها: 


الباب الأول: وفيه ۷۹۸ بيت شعر. جاء نظمه للملحمة حراء لم يلتزم 
القوافي . فكان الموضوع العام للملحمة خطيئة ادم » ويعني هنا السقوط /فقدان 
نعمة الفردوس ؛ وحلف هذا السقوط كان عمل الشيطان/ العلة أو السبب. 
إن الشيطان يشل التمرد/ الخروج عن آمر ربه الذي طرده من النة / ف 
وجنوده من الجن وهم راقدون فوق بحيرة من اللهب في الجحيم / يو قظ 
الشيطان جنوده ويدعوهم الى اجتماع عام طارىء. آما الأحداث البارزة في 
الكتاب الأول فكان منا بنثاء قصر الشيطان. 


+۹ 


الصورة لاجتماع جيش الشيطان كا جاء في وصف ملتون: 
« لقد ظهروا حیعاً ف لحظة واحدة خلال الطلام: 
فارتفعت عة الأفه واية ف المرام 
وكانت تتماوج بألواا الشرقيةء وارتفعت معهاء 
غابة كثيفة من الرماح» كا ظهرت الخوذات المتزاحمة» 
والدروع المتراصة في مسيرة كثيفةء ) 

لا سبيل لقياس عرضها »'. 


الباب الثاني : ويقع في ٠۰۵۵‏ بيت شعر. يصف فيه أولا عرش الشيطان 
وذلك الرفاه الذي ينعم فيه الى جانب الغتى والرونق البهي الذي جعله يفوق 
عروش ملوك الشرق في مظهره. ومن هذا المشهد ينقلنا ملتون ليصور لنا 
طموح الشيطان في نشر الشر في العام ثم بسط سلطانه عليه فيا بعد. لكن مؤعر 
الشياطين الذين . كرسوه لاسترداد الفردوس جسدوه عبر هلة حطيرة ضد العالم 
الجديد الذي خلق وسكنته خلوقات جديدة . أما الشيطان الأكبر فكان عليه أن يحقق 
أهدافه / بخرج من أبواب الححيم وعلى جانبيه تنكبت أذيال الخطيئة ثم الموت . إنه 
يصعد إلى الأعلى عبر عالم هيولي يتهيب للقتال من أجل الحصول على الفردوس. في 
هذا المشهد تتكثف الصور وتحفل بالتداحلات الحدلية وتظهر الرؤية على 
حفيقتها بين معارض وعل لتترافق بالمتاف والتحية تارة وبالتضارب في 
المشاكسة طوراً لكن القرار النهائي يبقى في حيز البحث عن أمر العام الجديد 
الذي اتخذه الشيطان مقاما له. 


الاب الثالث: وفيه نوز أعمال الشيطان الدنيئة . آما علد أبیاته الشعرية 
فتزيد على ۷٤١‏ بيتأ من الشعر وي هذا النشيد يشرك ملتون الاله با بجري 


)۱( ملتن في الفردوس المفقود ٥٤١‏ 44ه, 


۳ 


على العکس من دانتي الذي شار اليه باعاءة عابرة. ومن المرجح أن ملتون 

کان ا تارا من زماډاله بالمدرسة الكلاسيكية / اليونانية ؛ الرومانية التي کانت 
تعتبر اشراك اضتها في احداث الملاحم آمرا ذا قيمة بفعالية مؤثرة على 
تسيبر العمل . . 


أما الانسان بعد وقوعه في الخطيئة فيقدم المسيح نفسه قرباناً ليفدي بها 
البشرية ؛ فيتقبله الله ويرفع اسمه فوق كل اسم في الساء والأرض» ويأمر كل 
الملائكة بان تعظمه وثرنم له الألان. 


وما يبول في هذا النشيد ما يتخلل من أحداث يقوم بها الشيطان ما بين 
دخوله الشمس وعودته الى الأرض› ثم هنالك مواقف - في: النشيد - تئم عن 
الرقة والغناء الجماعي والذي يصحبه عزف الاألات الموسيقية الرقيفة. ثم 
هنالك أيضاً تصوير لوقف المسيح من الله والعام» وتعبير عن فكرة الفداء - في 
العقيدة المسيحية وما مله المسيح من خطايا عن سائر البشر تكفيراً لذنومم . 


الباب الرابع: وفي هذا الكتاب ٠١٠١‏ بيت شعر. تظهر فيه صور مكر 
الشيطان على اخحتلاف أنواعها. ثم تنقلاته حتى دخوله جنة عدن ثم الفردوس. 
وهنا يرينا الشاعر الصورة التي تجمع بين ادم والشيطان وكيف يظهر الأخير 
اعجابه بأدم وحواء. البدء في رسم الخطة لوقوعه)ا في الشرك واسقاطها في 
الخطيئة/ تصميم الشیطان على اغرائھا بعد اعجابه با وتلذذه بتلويثها 
با-لخطيئة . فيصغي للحديثها ويفهم مثا على أا حرومان من الأكل من شجرة 
المعرفة/ وإذا أكلا عوقبا بالموت؛ وهنا عقد العزم على اغرائه)ا للخالفة وصية 
الله . يشعر جبریل/ حارس باب الفردوس/ ہأن روحاً شريرة تعصف في عيط 
آدم وحواء فيشدد حراسته على كوخها خحشية أن تلج الروح الشريرة وتصيبها 
بسوء أثناء نومه . لكن الروح الشريرة تلازم حواء فتغوا رغم حراسة جبريل 
وحفاظه الدائم على سعادة أدم وحواء. ونما يلفت الانتباه له في هذا النشيد 
الصور البديعة الي أحرجها للفردوس والأجواء العابقة بالزهور وأغاريد الطيور 


۳٣۱ 


والأنوار الساطعة التي تغمر الأشجار والأزهار والأعمار الحارية الت تنساب بين 
المروج وتفيض بحلو الشراب. 


الباب الخامس: بجوي على ۹۰۷ أبيات من الشعر. حواء تقص لادم 
حلمها المزعج وما دحل نفسها من الروع. ادم وحواء يتوجهان الى عملهما 
اليومي بعد ترنيمة الصباح المعتادة على باب الكوخ. والله قد أرسل روفائيل 
لبط عزائم حواء لفلا تالف وصايا الله هي وادم . ئم نبهه)ا عن امثلاك 
حرية. إرادعا إنما عليه الحيطة من السقوط في شرك عدوهما الذي اقترب 
منا. وهنا يسال آدم روفائيل عن هذا العدو فيجيبه على الفور إنه الشيطان 
الذي أعلن العصيان والثورة مع اتباعه على رب الوجود. 


الباب السادس : وعدد أسطره ۹1۲ بیتاً وهو تتمة لقمبة روفائیل ذاکرا أن 
ميخائيل وجبريل أرسلا لمحاربة الشيطان. وهنا يبدا الصدام الأول بعركة 
ضارية. ومن حلاها يصف لنا ملتون ثورة الشيطان وجنده وأتباعه والطرق التي 
يبتكرون فيها الوسائل المؤدية للفوضى . ثم تنتقل الصورة ليلا بعدما يبدا 
الشيطان ليعاود جمع أعوانه ويعود من جديد فيقتلع الجبال ويقوم هو وأعوانه 
بأعمال جهنمية . عند هذا الحد يحسم الموقف بارسال المسيح من قيل الله في 
اليوم الثالث ليتحقق النصر على يديه بعد محركة ا ينزل فيها الويلات 
يقوی الشيطان . وجنوده ليقودهم الى الححيم کا مر في افتتاح الملحمة. 


) الباب al‏ وفيه ٤١‏ بيت شعر. صورة لروفائيل وهو يصق لادم 

الكيفية ثم العلة التي سبہت طرڊ الشيطان من الفردوس/ هكذا كانت مشيثة 
الله. ثم 3 تمت بنية العام الجديد بمخلوقاته الحدد. فارسل المسيەح HR‏ 
هذه العملية . خلال ستة يام . وهنا تتجلى الصور في شعر ملتون لنزول المسيح 
مع موكب جليل من الملاثكة تصحبه ونيط به وبعدما تتم عملية الخلق يصعد 
لمسيح الى السماء مشيْعاً بترائيم اللاثكة. 


۳۲ 


الباب الثامن : وأسطره ٠٠۳١‏ بيتا من الشعر. يثل هذا الباب دور الحدل 
الذي قام بين ادم وروفائیل عندما سال ادم مرشده عن أي الاتجاهين صح في علم 
الفلك اتجاه بطليموس آم اتجاه کوبرنیکوس. بالواقع أن عصرملتون کان عصر 
اكتشاف الافلاك - وهذا التداحل العلمي في وهج القصيدة دلالة على طرح 
مثل هذا السؤال لكن الجواب عند روفائيل الذي لم يفاضل ما بين الفلكين 
ناصحاً ادم الاهتمام بغير علم الكواكب والنجوم والأفلاك» فيستجيب آدم 
للنصح ثم بحدثه فيا بعد عن علاقة الرجل بالمرأة ليتركه وحيدا بعد اسداء 
اللنصح اليه واعادة الوعظ والارشاد .له من جدید. 


الباب التاسع : إنه باب واسع یتجمع فيه أکثر من ۱۱۸۹ بيت شعر. 
محمل في طياته صورا وألوانا من الحدل بعدما خالفت حواء وصية الله واكلت 
من شجرة المعرفة وأغرت ادم ليقع معها في الخطيئة . كانت النتيجة حتمية .في 
قياس المخالفة والبعد الذي أحذته عا نزل بالانسان من مأساة عقب هذا 
العصيان الموجع الذي نجم عنه اموت بعد الشقاء. 


لا شك أن ملتون اتقن الدور بمهارة فنية مظهراً لنا مدى البطولة في تركيب 
قصته الى شحنا بصور لاتقل عن صورالبطولة في شخصية اخيل وغيره من 
أبطال الأساطر الميثولوجية ؛ حى أنه لا يلبث أن يستعين بربة الشعر على 
استزادته بالوحي وشحنه بالقدرة على نظم القريض. 

فالباب التاسع يثل جوهرا طالما ببحث عنه الشعراء قبل ملتون. هو نفسه 
الجوهر الذي وقفت حواء في ظلاله الوارفة عارية بعد الخطيئة/ لقد دهى جا 
الشيطان بعدما تسد أمامها عل الأرض بصورة الغمام ثم تحول الى صورة 
الأفعى . آدم وحواء يذهبان الى عملها اليومي . حواء يتمكنها الفرح لتفردها 
بشيخصيتها/ الحرية الذاتية . -وهو شعور بالاستقلالية في العمل بمحضص 
ارادتها. ادم ظل متیځوفا من هذه الحرية/ لم يكن موافقاً والخوف يراوده لأنه 
ترك حواء فريسة العدو الذي حدر منه روفائیل. لكن اصرار حواء أرغمه 


1 


ترکھا آن تفعل ما تشاء. وحواء التي رادت أن تش“ تثبٽت لادم قدرتہا وتبہاتہا رعبت 

في ,العمل وحدها. وبعدما استسلم آدم لارادما ذهبت في توها لتلقاها الحية 
وتفتح معها حدیثا مغرياً مطرية بجماطما لتعجب حواء من حديث البة 
الآدمي» فتجيب الحية بان تلك القوة أتتها من تلك القدرة على الحاديث 
والفهم بعدما أكلت من ثمرة شجرة معينة . فسألتها حواء عن تلك الشجرة. 

فقالت ما بأنها شجرة اللعرفة. 
لا يشك أن الشاعر كان لبقا في مراميهء جذاباً فى حاديثه الذي علا 
نصدق عن وقوع حواء في مصيدة الاغراء لتأكل هي ذاعها من ثمرة شجرة 
المعرفة التي وجدت لذة فائقة في حلاوتماً. 

آما بعد فھل تخیر جواء آدم بالحدث. أم تبقی مته على کتمان سرّها؟ 
ينتهي التفكير معها بقرار مفاده التوجه إلى ادم حاملة له بعض الثمار حيرة إياه وها 
أغراها من تناوها! تصيب آدم الدهشة ويعلم أا قد ضلّت لكنه لبه العميق 
ها يشاركها. تناول الثمار فيقع هو أيضاً في النطيئة وتكون نتيجة ذلك فقدانيا 
براءتيا الفطرية فيستران عريميا بورقة التين. . / يقع الخلااف بيا ويتبادلان 
اللوم كا يحاول كل منها :أن يتنصل من مسؤولية الوقوع في الاثم . 


الباب العاشر : وياتي هذا الباب بطوله ثاني أبواب الكتاب ليضم ١١١١‏ 
بيت شعر. يبدأ من حيث ينتهي الباب التاسع. فيذكرنا ملتون فيه بخطيئة 
الانسان. وكيف دفعت هذه الخطيئة حراس الجحنة من الملائكة لأن يصعدن الى 
السعاء ليثبتن براءتهن من الغفلة والتقصير في اداء الواجب. ينقلن حبر سقوط 
آدم فيضج لصداه سكان السماء؛ لكن الخالق يبرئهن من خطيئة التقصير؛ 
فادم حر الاأرادة كان قد ا وانذر فا-لخطيئة -حطيئته وقد -حق عليه العقاب . 
وتار الله ا ليحاسب المخطئين؛ فينزل الیھا ويحکم بادانتهہا. يتملاك 
حواء وآدم شعورا بالخطيئة/ الشقاء/ الموت وكانا حتى ذلك الليين جالسين عند 


آبواب چ 


۳٤ 


أا صورة الشيطان فا هي الا انعكاس لا احرزه من انتصار ليزيد من 
آمثاله . لقد استطاع خحداع الانسان وجره اليه بعدما وقع في اثمه مهد له 
السبيل للتحرك من مستقره مع حواء واقتفاء حطى الشيطان. والعمل الذي 
نفذته حواء وأطاعها ادم أدی با لاقامة طريق واسع يربط بين الجحيم وبين 
عالمنا على هدي الشيطان الذي قام برحلة انطلق بها من الجحيم الى ختلف 
العوالم. وكان الهدف من بناء هذا الطريق تيسير سبيل التنقل بين ۰ 
وبين العام , عاد فر سا ا حققه فتم تبادل التهاني ولدی وصرله الى قصره ف 
ابححيم فقس على اتباعه وأصحابه انتصاره على الانسان وهو غارق بکل زهوه 
وغروره. فشحول المتاف بهجة النصر الى فحيح وإذ بالشيطان ينقلب أفعى . 
وأتباعه افاع مثله » وکان هذا مصداقاً لا فر عليه في الفردوس. ويلوح أمام . 
اعيام ال الشبجرة المحرمة فيقفزون نحوها ويتسابقون اليها بجشع لقطف 
ٹمارها والتلڏذ بتناوطها . . . فإذا بهم يعلكون التراب والرماد المر. وتنطلق 
-انطيتة يشم الوت/ الكن الله يعلن أن السيح سيكون له النصر عليهيا ف 
الغہاية وإذ ذالك تتبدل الأشياء. ويأمر الخالق ملائكته أن دان عدداً من 
التخييرات في السماوات والعناصر. ويزداد احساس ادم ! ببخطیئته ویبکي ولا 
تفلح حواء في رد السكينة الى نفسه. إا يتشاوران في طر ية بق يدفعان اللعنة 
عن نسلهها وتقترح حواء سبلا للخلاص لا يقرّها آدم بل یذکرها با وعدا په 
من أن نسلها سوف يثار من الحية . كذلك يذكرها بذلك القاضي الرحيم 
الذي أظهر العطف عليهيا حينما كان يجحاسبه)ا على الخطيئة التي اقترفاها وكيف 
كساهما بالثياب وكان رقيقاً رفيقاً. وينتهي ب) الأمر الى أن يتقدما نحو المكان 
الذي حاكمهيا فيه المسيح فيسجدان أمامه ضارعين تتقاطر من أغي) الدموع 
التي تبلل الأرض ويردد أصداء اهاعي) المخصاعدة من قلبيها وقد تملكها 
حزن عميق ا ولحضوع مشبع بالوداعة والرقة. 


الباب الحادي عشر: وفیه ٩۰٩۱‏ بيت شعر. يشفع المسيح لآدم وحواء 
عند الله . ويقضي الله بطردهما من الفردوس. ويتوجه ميخائيل الى الفردوس 
ليعمل بأمر اله , وتنتيحب حواء ويتضرع ادم م يستسلم للقضاء. ويقود 


۳۹۵ 


الملك ميخائيل أدم الى قمة إحدى التلال العالية ويظهر أمام عينيه» في رؤية 
متتابعة ما يكون من عناء البشرية وشقائها في مستقبل أيامها وما يحدث من 
الأحداث حتى وقوع الطوفان. ) 

الباب الثای عشر: واستغرقت أحداثه ٦٤4۹‏ بيت شعر. وفيه يتابم 
ميخائيل تصوره لبناء العالل الحديد بعد أحداث مقبلة ثم يجيء الطوفان. أما 
المرحلة التي تليه فيولد أناس احرون يعيشون بعض الوقت في صفاء ووئام. 
ویون هم بعض المعرفة بالحق والعدل. لكن سيطر بين الناس من يطغى 
ويجاول فرض سلطانه على الئاس فينصب نفسه إا عليهم ؛ مع أن الله خحلق 
الانسان حرا لا سيادة لأحد عليه الا اللهء وله السيادة على ما في الأرض من 
كائنات . وينتشر الفساد وعبادة الأصنام. ثم يتطرق الشاعر بعد ذلك الى 
ظهور ابراهيم . ويروي بصورة أخرى الأحداث حت ظهور المسيح وصلبه» 
وبعثه» وصعوده الى الساء» ثم يروي حال الكئيسة منذ ظهور المسيح حق 
قدومه الثاني في اخحر الزمان. وبعدما انتهى الملك ميخائيل من رواية هذه 
الأحداثٹ يقتاد ادم وحواء - اللذين يصحبانه مسشلمین - الى حارج 
الفردوس . 


« الفر دوس الفقود » ف مير ان النقد 

يقف عمل ملتون اللحمي في فردوسه المفقود في الأدب نكري 
والأدب العالمي كعمل ضخم» فريد في روعة الفن الشعري مب ومع ؛ كا 
يقف عمل دانتي الملحمي ف الكوميديا الاهية فریدا من نوعه في الأدب 
الايطالي والعالمي أيضاً. علا أن هنالك حلاف قائ بين العملين ذاعييا في 
. الأسلوب وطريقة التناول. ) 


إن J)‏ الفردوس المفقود » أصبح مليحمة | ا / الز ونت توا-عهها 
الكوميديا الاهية ملحمة المسيحيبن/ الكاثوليك. إن الانكليز ما زالوا مذ كتابة 
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١‏ الفردوس المفقود » وحقى اليوم وهم ينظرون الى ملتون نظرة التقدير 
والاعجاب . وقد يكون هذا الشعور نابعاً من منطلق ديني يربطهم بېذه 
الملحمة وما تحوز من دلالات أوقعت في نفوسهم السحر. كا لا يخفى آنا 
تروي جوهر المعنى في الكتاب المقدس. كا قوبلت في نظر الباحثين بتهافت 
على دراستها والبحث في .أبعادها الانسانية. والاجتماعية والخلقية. حى باتت 
بنظر النقاد هدفاً يتقصده الباحثون في تناوهما ونقدها. وما زالت تحرز هذا 
الاهتمام من قبلهم حت يومنا هذا. من هنا بقيت مكانة ملتون ۔ كشاعر عبقري ۔ 
عالية ومنظورة بالقياس لسواه رغم تقادم العهد الذي انقضى على عمله 
الكبير. إن مكانته الشعرية تكمن في قيمة عمله وحقيقة شعره. لأن البعد 
الانحلاقي الذي ارتسمت فيه هذه الملحمة أضحى قيمة انسانية . واجتماعية 
استطاع أن يعالجها في أكثر من صعيد. أما المقياس النفسي فيبقى الدرس 
الأمثل في قبول تجددها مع الجوهر الانساني. ثم يليه ذلك التداحل العقلي/ 
المادي مع الرمز/ الميولي/ الروحي / اليتافيزيقي المثالي الميثولوجي الذي لازم 
حياة الاأنسان والكون والوجود مذ بدء الحخليقة وما زال يعاود ذاته بين الأفراد 
والحماعات في أوضاع المجتمع كلما هزت موجات التحرر والتجديد/ في حضن 
الشورة والانقلاب المؤدي الى الرفض/ التمرد والانعتاق. 


من هذا الحانب وسواه نجد أن ملتون قد استطاع أن يقدم للنقد مادته 
السمينة كها قذمها ذخحرا انسانياً حالداً. فكا أن الكثير من النقاد أعجبوا بعمله 
كذلك الكثير منهم من تحامل عليه. وهذا أمر بديهي لأن العمل العظيم مه 
عظم لا تكتمل عظمته إلا إذا تفاوتت حوله الآراء بين مؤيد ومعارض. 
وهكذا كان شأن « الفردوس المفقود » في ميزان النقد الأدبي والنقد المقارن. 

إن ملتون الذي أوغل في تصوير الحطيئة وأبعادها. كا صور لنا الانسان في 
كيفية مواجهة العدالة الاهيةء ثم کیف أغراه الشيطان. ليواجه فيا بعد وقائح 
العقاب اثر عمله؛ يرينا من جهة ثانية صورة أخحرى تمثل الانقاذ من حتيمة 
المحصر ؛ هي صورة اسح في شفاعته لاثم البشرية / ادم وحواء» وكيفية مله 
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أعباء الصلب من أجل خلاص الانسانية من الطيثة فإذا به يواجه الموت فداء 
) ثم لا تلىث الصورة الشاعرية حي هر بالعلّة وملتون أظهر براعته في 
حبك القصة على غرار التشويق بأسلوب في إبداعي - ولو قلد به فرجيل أو 
استوحاه من جوهر الكتاب المقڏس! 

إن المعلول هو الشيطان /ظاهرة الثمزد - الرفض/ المشاكسة. واقع 
احتدامى وآحداث متراكمة والقالب حمل الصفة الملحمية / شعراً. الشيطان / 
البطل - صورة متكاملة تحمل مغزاها الانساني في أقصى أبعادهء والشكل / 
قصة يظهر فيها العنف/ صراع ليس له قرار/ ولخار قوي عتي. لقد 
استدعى الموقف مثل هذا الصراع بكل ثقله مشحوناً بأسنة الحراب /مواقف 
بطولية / خوارق/ معارك وحروب طاحنة. 

وإذ بالشاعر يرينا صورة تتفاعل في تركيبها النضسي لا بد من ضراوة في 
احتداميتها حين وجد في عدو الله والانسان - ابنه البار على الأرض - مواجها 

عنيفاً وقوياً. إن خلا هذا الصراع من ذلك العنف فقدت الملحمة صفة تتحلى 
بها هي جبروت البطل الذي يعتبر من آبرز شروط نجاحها على اعتبار ما 
للبطل من قيمة بركيزة أساسية يشل تقليدأ اسطورياً ميثولوجياً في حركة 
التداحل المعقد للبنية الملحمية كدللالة القوة الخارقة في اللارعي أو في الخيال 
في نايا الصورة. : 

وهنا تبدو آمامنا صورة الشيطان/ البطل في ملحمة ملتون وكأان الشاعر 
تعمدها عن قصد ليزيد حدة التفاعل في مجرى الحركة القائمة بين الذات 
والموضوع/ بين القبول والرفض في تركيب الكون ديالكتيكيأً ‏ على سنّة التضاد 
في الكمية والنوعية. 

إن مثل هذا الاختيار واجه ملتون معارضة لا يستهان ہا من آراء النقاد 
كفعل احتجاج على عمل البطل/ الشيطان: وهل يحق للشيطان أن يمثل دور 
البطل؟ لأن البطل 'بعرفهم منزه عن ارتكاب الرفض والتدمير لانه: إن لم يكن 
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إا فهو نصفه؛ وعادة الألمة أو انصافها لا تعمل الأ لصالح الشعب. 
بالفعل ان اختيار ملتون كان عملا فريداً أثار البحث والاجتهاد بالاضافة 
A e RE E‏ إن من النقاد من ناح 
ئمة عل ملتون معتل عليه/ كيف يترك البطولة بيدي الشيطان وليست 
4 الانسان؟ ومنهم من وافق بتحفظ. . ومهم من امتنع عن التعليق حول 
هذه الصورة بالذات! . - 
إن ملحمته - على كل حال - تجسدت فيها حركةء حركة انتقال مميزة بين 
مواقع أحداثها/ بين الححيم والفردوس» الشمس والساء» الكواكب 
والأرض . ثم نجد في هذه المواقع كائنات فوق الحس تروح وتغدوء تملا 
الملحمة حركة/ حركة متداخحلة فيها تداخل توالدي يسري عبر مناظر متعددة 
تتغير بتبدل الأحداث أضفت على الحركة قدرة على الاستمرارية لا أحاطها من 
تشنج قائم لا بديل عنه ما دام الشر موجوداً في جانب والیر کائناً في حیزه. 
إن مثل هذه الاحاطة أضفت على الوجود صفة جدلية لا تزول الا بزوال 
واقعها في العلة والمعلول. فالأضواء الكاشفة عن عمل الشيطان من جانبهء 
وعمل حواء وادم من جانبهما» والحرب الضروس بين الشيطان وجنوده وبين 
الملائكة ء تشكل غالا قائ فدات ومول واراء وزوز دة لأا تعر 
عن أعمال الناس وحياتهم اليومية. ) 
لقد كان ملتون ماهر جداً في نقل مثل هذه الصور الحسيّة الى عالم الفن ٠‏ 
/الأدب عبر انعكاسات حققها بعدما وجد اهتمام الناس مركزأً عليها في اطار 
العمل والممارسة فكان خلصا لنقلها بصور فنية ناجحة/ الاخراج والصياغة. 
لقد كتب ملتون ملحمته بأسلوب فريد في اللغة الانكليزية. فاقترب الى 
صبياغته التي کان يتقنها باللغة اللاتينية لأنه كان جيدها عى أكمل وجه وبالتالي 
کان متاثرا بفرجيل وأسلوبه الملحمي . ) 
من حلال طبيعة عمله هذا اراو بحدث . صورة جديدة في . 
الأدب الانكليزي . لأن الجهد الذي بذله لانجاح أسلوبه الملحمي مراعيا 
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ناحیتین بارزتين في هذا الانجاز العظيم : الناحية الأول بقاء ملتون في حدود 
الالتزام آمام موضوعه حافظا على ملاءمته بين المبني والمعنى في سياقه الضيخم 
کعمل شعري ارتدی اسلوباً فخا بأداء قوي . 

أما الناحية الثانية فتكمن في قدرة ملتون على استيعاب فكر العصر الذي 
عاشه وعبر عله بلغة تجديدية في اطار ملحمي تقليدي . وڏا يکون قد عمد 
الى ثلاث وسائل لادحال الفخامة الى أسلوبه -تبعاً لتحليل البروفسور لويس 
;,CDC.S. Lewis‏ 


الوسيلة الأولى: استخدم ملتون كلمات أو تراكيب غير عادية. كان 

الوسيلة الثانية: ذكر ملتون في ملحمته أساء اعلام لا يشصد س 
| ستخدامها إل جرد وقح الرنين الصوت ؛ لکن ارتہاط ذکرها منوطل بأسور 
عجيبة. أو نائية أو رهيبة أو مثيرة للحواس أو مشهورة في إثارتها لصور الس . 

الوسيلة الثالثة : كان يركز على التوجيه المستمر الى كل المصادر التي تثير 
أعمق استجابة في الحواس وترتبط أوثق ارتباط بتجربتنا الحسيّة كالنور والظلام 
والعواصف والأزهار والحواهر والحب والموث والشقاء وما شابه ذلك ؛. 
الفد طلت لح مون « القردوس المغقود » : مدار ‏ نقاش واهتمام 
الذازسن مدا طن : لأا كانت مثار الحوافز البشرية من حيث اسلوبها 
الفريد. وحثواها المرتبط بقصة الى / اله / الانسان/ الاطيئة وهدذه څېه 
تكفي لتشكل مجالات واسعة في الحوار أو الجدل والمناقشة لا في حفاياهامن 


)١(‏ البروفسور. لويس: شخل منصب استاذ الأدب الانكليزي في العصر الوسيط وعصر 
النہضة في جامعة کامبریدج منذ عام ۱۹4. 

(“S.lewis: A preface to paradise Lost. oxford University Press, 1963 (¥) 
(P. 40 - 41). 
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غموض يبعث على التساؤل فقط من أجل الكشف عن الحقيقة الى طال 
شغلت بال هذا الانسان .طيلة حياته. فكيف النقد الذي يعتبر الوسيلة 
الوحيدة لاظهار قيم الفنون ثم ترجمة مراميها وتحديد مقاييسها ومدى التزامها 
بوجود هذا الكون وما يدور في أفلاكه من تفكير وأحاسيس وغاليل. 

بینها نجد ناقدا آخر/ جوزيف آديسون - الذي وصف ملتون بأنه أغرق اللغة 
الانكليزية مناخ ل تعتد عليه. واعمامه هذا جاء بعبارة مشهورة .له عن وصف 
الشاعر'“. وكذلك نقد صموئيل جونسون الذي جعل منه ت.س. اليوت 
جال دراسة استخدمه عملا جديداً في [حدى دراساته قسمه الى بحثين هامين 
يدوران حول أدب ملتن وذلك عامي ۱۹۳٩‏ و۷١٤۱۹.‏ 


من الأحذ التي استتبعها في بحثيه على ملتون كان منها تأ ثيره السيء في 
اللغة الانكليزية. ثم نسب اليه مسؤولية ظهور الكثير من الشعر الرديء خلال 
القرن الثامن عشر؛ وهذا ناشيء عن اعجاب الشعراء بملتون بعدما اشا 
أسلوبه في النظم. إن هذا التأثير السيء - بنظر اليوت - تجاوز القرن الثامن 
عشر ليستمر حت يومنا هذا . 


أما الüاحذ‏ الأخحرى التي دلل عليها اليوت فهي عديدة منا: ضعف 
الصورة المرئية في شعره. وم بعد هذا لفقدان حاسة البصر عند ملتون وهو في 
منتصف :العمرء, بل انه راجع الى تكوينه البقافي القائم على اإقراءة والتحصيل 
العلمي » وكذلك الى ولعه الشديد بالموسيقى » ذلك الولع الذي جل ٿأڻيره في 
شعره» فجعله أکثر اطرابا لحاسة السمع منه حاسة البصر. 


وقد دلل اليوت على رآیه هذا بمقارنة أقامها بين أمثلة من شعر شکسپر 
ف وصف الطبيعة › وقابلها بأمثلة مماثلة ن شعرملتون" . وقد بين ف دراسته 


Herbert Grierson and J.C. Smith: A Critical History of English Poctry )۱( 
London, Chatto and Windus, 195%, (P. 144). 
.T.S. Eliot: On: Poetry and poets. )P, 165 - 16۵( و(‎ )۲( 
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هذه متكئاً علل النصوص وما فيها من مفردات لشعر شكسبرر وكيب تکتسب 
أبعاداً جديدة؛ بينا المفردات في شعر ملتون لا تكتسب أي شيء من ذلاك. 
فلغة هذا الشاعر في رأيه مفتعلة تقليدية. ثم انتقد اليوت ذلاك 
التعقيد القائم في العبارة عند ملتون لأن الشاعر - برأيه ‏ قا اتبع طريشة في 
ترکیب الحمل لا هدف من ورائها سوى رنون اللغة وموسيشي الالفاظ. إب ف 
امام اليوت مجنبه التفريط بالمضمون بل ركز على طريقة ماتون في زخحرفة الالفاظ 
الموسيقية المتداحلة في عباراته التي أحدثت سيطرة بصدى رنينها عند الالغاء 


مبتعداً عن الأسلوب الطبيعي في القول والفكر'٠.‏ 


مثل هذه الثغرات وسواها وقف اليوت ها بالمرصاد معارضاً إياها لأنه 
وجد فيها عيبا لاا مکن التخغاضي عنه في شعر شاعر کر کدملتون. وقد عبر عن 
ذلك العيب التعبيري بان القارىء قد تحبب إليه أو تشغاه الموسيقى اللفظية ف 
سياقها اللغوي لا تحمله من رنين صالحب ترافق المعنى الذي بتقصده أو 
يتقصاه. لذا ليس على القارىء إلا أن يقرأ « الفردوس المفشود » في مثل هذه 
الحال - مرتين» « إحداهما من أجل تذوف موسيقاه والاحرى لفهم معناه ب" . 

وإذ بنا نری لیفز کناقد لشعر ملتون يوافق الیوت على نفقده ااه باشس 
المواقف. إذ به يقول: إن شعرملتون يتسم بالمبالغة في اظهار الفصاحة في سين 
آنه لا يؤدي ما يتناسب مع مظهره الفخم'. 

إن اليوت يرى شعر ملتون محمل حدين أو اتجاهين: امجاه فلسفي وامحر 
آد(۶) وهو استنتاج استیخرجه من واقع ملتوٺ الاجتماعي / من ذلاك الصراع 


.)١١۸ . ٠٥١۷( المصدر السابق نفسه ص‎ )١( 
¥. R. Tuaviy: Reviuluution, Penguin Books, 1964 (P. 42 - (f) وڪ‎ (F) 4 (¥) 
,61( 
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الذي كان دائرأ ني عصره على الحكم؛ يوم كان ملتون أحد أتباع حي هذا 
الصراع/ ديني وسياسي وقد جسدهما الشاعر في شعره. لكن رغم كل الذي 
ذهب به اليوت في نقده القاسي لشعر ملتون يبقى الشاعر بنظر اليوت 
يرا متها له اسلونا خاصا بور بعد ف كيرا عن الانكليزية التقليدية 
ویقترب فيه کثیرا من التراكيب اللاتينية › هذا فضلا عن استخدامه الكلمات 


الانكليزية ذات اا اللاتيني بطريقة أعادها الى المعنى الأصلى الذي كانت 
عليه في اللاتينية 


إن لغة راا اتسمت بالاطراب أكثر من التصوير قد تعود لسببين: 
أوم)ا تأثير الموسيقی على ملتون وقد انعکست أصداؤها في نبرات شعره. أما 
السبب الثاني فانه ينصب على عامل هام من شخصة الشاعر الذي فقد 
إحدى حواسه اطامة وهي حاسة البصر. 

أما اليوت فيعيد الى الأذهان تفضيله العظمة في شعر شكسبير الكون 
الشاعر استطاع أن يصوّر ويطرب قارئه في آنٍ معاً. وکا تم ذكره آنفاً رغم . 
كل النقد الذي تناوله اليوت لشعر ملتون يبقى أمامه فريداً» عظيا في أسلوبه 
وآثاره الملحمية الخالدة لا فيها من ربط ما بين اللفظ والمعنى؛ إن مثل هذه 
المقدرة تخرّله أن يكون - بصياغته هذه الشاعر- الانكليزي الوحيد الذي استطاع ‏ 
ان مجعل البيت الشعري يلعب دوره الموسيقي المحسوس وسط مجموعة من 
الأبيات المرتبطة لفظاً ومعنى في الأداء 'الوظيفي لكلا الدلالتين'. ٠‏ 

إن آراء النقاد حول عمل ملتون في فردوسه المفقود, أحذ أبعادا متفاوتة 
ووجهات نظر متغايرة وهذا أمر بديهي لكن مثل هذه الآراء. ساقت أحكاما 
حديثة ومفاهيم معاصرة من خلال مقاييس أنضجتها معادلات الذوق الفني 
للقرن العشرين بين ملتون عاش وكتب شعره في القرن السابح عشر فالقياس 


.٠۷۹ المصادر السابق نفسه ص‎ )١( 
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بالنسبة للزمن أمر لا مفر منه وعلى أساسه يكن اصدار الأحكام النقدية وإذا 
كانت الماحذ التي حاسب النقاد ملتون على أساسها وهم يعيشون في عصر 
تطورت فيه كل الصيغ العلمية حتى اللغوية e‏ على آنه شاعر من 
العصور الوسطى لا شك بان مثل هذه المفاهيم حت ستختلف فيها اة 
بكل أبعادها سواء من حيث اللغة» وكانت لغةذلك العصر حليطاً باللاثينية 
لطغيان هذه اللغة على شعوب أوروباء أم من حيث الصياغة أو الأسلوب وما 
شابه ذلك وهي أمور قد لا تلتقي ومفاهيم الذهنية والذوقية للشعر اللحديث» 
لأن البعد الزمني الذي يفصل ما بين هاتين المسافيثن بكل تأكيد له تفاعلاته 
المتداخحلة في قلب وتبديل وتطور مثل هذه المغاهيم. 

وعلى ية حال اننا نجد رأياً للناقد لويس في. معرض مقدمته للفردوس 
المفقود يقول فيها: « إن لوم ملتون على أسلوبه الانشادي وعلى بعده عن مألوف 
القول ولغة الحديث»ء هو لوم له على اتباع الأسلوب الذي تعمد الشاعر اتباعه 
لأنه هو الأسلوب الذي ينبغي ابتاعه في التعبير عن مثل هذا العمل . إن مثل 
هذا اللوم کن ا بتوجیه انتقاد عنيف الى أوبرا أو أوراتوريو"'؛› لأن 
الممثلين الذين يؤيدون مثل هذين اللونين يقوم أداڙ هما على الغناء بدلا من 
الحديث“. وذهب غريرسن وسميث في كتباهما « التاريخ النقدي للشعر 
الانكليزي » - وما من نقاد الحديث - الى أن ملتون رفع اللغة الى 
مستوې موضوعة الضخم» ال أنه آغنی الأسلو الشعري مع ما کان للتون من 
قدرة نفاذة على أدائه الشعري/ ی مزه بن مات ال امي لكر ارت 
عبر تلك الصور المرئية عن رائحة العطور النفاذة وفي أبيات أخحرى المخاطبة 


(Oratorio) )۱(‏ تعني هذه الكلمة دینیاً ما يصاع حوله اللحن والموسیقی والغناء المنفرد 


والجماعي وعزف الأوركسترا. 
Lewis: Apreface to: Paradise Lost (P. 40). (Y)‏ 
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بين السمع والشمء وأبيات تتذوقها العين والأذن في الوقت نفسه. 

إن مثل هذا النقد الامجابي لشعرملتون كان بثابة رد مفحم على اليوت في 
سلبياته نحو الشاعر. هذا وتناول أكثر من ناقد شعر ملتون في ختلف 
موضوعاته سواء كانت نواحى دينية أو صوفية أو عقائدية أو حركة التضاد بين 
الخبر والشر وما شابه :0 

كان ملتون مؤمناً؛ كان هذا أحد الفوارق اللتمعة في شعره. فالفردوس 
المفقود في جوهرها تعبّر عن معالجة موضوعية ذات منزع مسيحي صوفي 
تصطبغ بالصبغة الانكليزية . ٠‏ لأا مطبوعة بطابع ملتون نفسه - أي - متداخلة 
بجو الغلاف الخاد الذي ساد عصره ک) تبدو ظاهرة مواقع الحدل العئيف حول 
حصائصه الفكرية» ومنطلقاته العقائدية على صعيد مذهبي . 


إذا ما اجيزت المقارنة بين انجازين هامين في فن الملاحم لوجدنا أن 
الفارق قائم بين كون الفردوس الفقود كملحمة جاءت من رحم المذهبية 
البروتستنتينية الانجيلية ومن مناحها الديني» نجد الكوميديا الالهية أو جحيم 
دانتي حارجاً من وهج كاثوليكي محض والقصد من المقارنة ليس بشكل منهجي 
بل مجرد تلفت للفوارق بين هذين العملين. إن طبيعة الفردوس المفقود لا 
ی ا ی ا ا و ي ا ة /بمعفى آنا تنطوي 
على نقد موجه وتېجم ا ا القرون الوسطى حول حلة مفاهيم 
منہا: رؤيوية الائكةء وعقيدة الغفران الكائوليكية ولل الذين فى الكسة 
الانجيلية". بينها نجد ا عند جحيم دانتي ختلف كلا في المبدأ ولو 


Herbert Grierson and J. C. Smith: A critica] History of English poetry (۱) 
- London 1956 - P,. 164 

Boris Ford Ed. AGĞuide to English Literature Pinguin Books 19623 Vol' (۲( 
P. 172 
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اكتسب صفة الالتقاء في الجوهر! لأن المعالحة عند دانتي كانت في المطلق تطال 
رأس الكنيسة / البابا . من خلال الممارسة/ دانتي یکترٹ لامر مهم ف 
هذا المثال. / الرمز عن كونه ما زال انسانا ولو وضع على رأسه تاج الألماس 
المقدس وارتدى ثياب الكهنوت . . . بل اعتبره فعلا بقامه مقام الألوهية في 
مثالياتها وطقوسها المقدسة. 

على أية حال ان الأعمال الأدبية لا تقاس بحتواها الديني مها كان 
المعتقد ا مثالا بکل رموزه ومقدساته؛ بل تقاس بقيمتها الانسانية أمَا 
ا الديني فيبقى الوسيلة لبلوغ الغاية /لأن الحسر الذي يعبر عليه الفن 
يمثل الحصيلة التجاوزية في اداء العمل الأدبي في حقل التجربة الذاتية. 


إن الصراع الذي جسده ملتون في ملحمته على كافة الأصعدة العقائدية 
والدينية والسياسية كائت نقدا موجها للاصلاح الذي كان يحمل هاجسه طيلة 
حياته . فالتجربة عنده جاءت أكثر نضوجاً لأنه كان من جهة ثانية أكثر حرية 
في عمله الفني» ومثل هذه الحرية تشب نلفية دينية في الحوهر كالديقراطية 
والانفتاح القائم في مذهبية الكنيسة الانجيلية. فالانجيلية في الأصل كائوليكية 
منشقة عن طريق/ البروتستنت |/ الاعتراض الذي قام به لوثر ۱٤۸۳(‏ ۔ 
٨٣‏ ) وتبغه المحازٻون له في أوروبا في القرن السادس عشر وكان المع من 
خحلفه کلفن )٠١١٤ - ٠٠٠۹(‏ الذي لعب الدور الأكبر في تجسيد العقيدة 
البروتستنتينية عن كثب بعدما أعلن عقلنة المبادىء الكنسية في أكثر من نقطة 
عارض فيها البابوية شرعاً ودافع عن وجهة نظره بذلك. 

إن ما يمنا ليس البحث في مسألة ا لحلاف بين العقيدة الكسسية القائمة 
بين الكاثوليكية والانجيلية بل الأهم هو الانعكاس الضوئي / الصدي المرتد 
عن مارستها على الشعب. من هنا يتسلط النور عل على الفردوس المفقود كعمل 
ملحمي باق من من أعظم المنجزات العالمية في فن الملاحم لما تحمله في طياعها من 
قيم تاريخية وانسانية واصلاحية وعقائدية. وماثرها هذه تئل استمرارية لبقائثها 
- مها مر عليها الزمن - لأا تحمل الطابح الميز الملاسب لحركة التجديد ف 
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واقع الحياة؛ كا ستلقى القبول الدائم لدى والقارىء والناقد والدوّاقة ومريد 
الاصلاح/ التبديل والتجاوز الفكري. والفني والعقائدي . اذ آن طابعها 
سيلاقي من ينفر منها - من جهة - على أساس عتواها. العقائدي» كا ستلاقي 
بالمقابل عند من جد فيها ذلك الفكر والعمل في تاريخ انكلترا. آما من جهة 
ثالئة فيميل اليها من يجد فيها ذلك البناء الأدبي الفخم مبنى ومع . 

وإذا تخطينا هندستها البنيوية فتبقى ظاهرة الدلالة ٠فيها‏ احتوائية لجوهر 
مشاكل الانسان/ احير والشر. والفردوس المفقود تعبر بكل بساطة عن صراع 
الانسنان من مشكلة الفروالشر وموقفه منہا. إا جاءت لتصور هذا الديالكتيك 
القائم بكل أبعاده في إطار الزمان والمكان/ بين العلة والمعلول كقاعدة مادية 
وميكانيكية . هوذا الاطار الشمولي المطلق في مفهومه العام . أما في تنوعه فان 
الأقنبة التي تتسرب منها تداخلات أخحرى من نظام الوجود»والكائن »والكون› 
والقدر» وا هيول »والعقل »والضمس وكافة الماورائيات . لا شك بأنبا معالحة متروكة 
لحقل الفلسفة ومداركها وأبحاثها واتجاهاعباء هي جال دراسة مستقلة تكتسب 
التعمق في مجالات تناوها على حقيقتها. 

ولئلا يتسع أمامنا الأفق في مادتنا وعندها يصعب الا مام به سنبقى في 
مضمار الفنون من الشعر الأوروبي القصصي في العصر الوسيط لئرى اكتمال 
الصورة فيه والحديد الذي أحدثه في مسيرته الحضارية. 
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المصا الارى 2 


ملاحم القرون الوسطى في اا بين التحول الئوعي 
والتقليد الكمي 


إن ما ألمحنا اليه من شعر قصصى في مقدمة فن الملحمة قد يكفى 
حالياً - للتنويه عن القصد من الدلالة عن هذا الفن الشعري الخالد. لكن 
تبدو لنا ضرورة يكن التأكيد عليها من خلال ادراكنا لفاهيمه والتطلع الى 
حصائصه وإذ بنا نجد الاكتفاء من جانب اخحر للتوقف عا سقناه من بحث 
وتحليل ومقارنة لأبعاده ومقاييسه القريبة والبعيدة. 

أما الشق الآأخحر الذي ينتظرنا في هذا الباب - من هذا الفن ليدفعنا نحو 
معرفته فهو قائم بين التلوين الذي احطاط به والتحول النوعي في واقعه من . 
جهة والتقليد الكمي لمن سبقه كظاهرة لم تعطه ذلك المقام الذي كان يتوقعه 
أصحابه من جلال أعماهم. ) 

إن النقد ولا شك سوف يكشف كل ذلك لأن الفن القصصي في الشعر 
كما رآه - النقاد يحمل ألواناً أحرى من الملاحم لكن لا تلبث أن تفقد هيبتها أمام 
سحر القديم الذي قدمه هوميروس ومن جاءبعد من .مبدعي هذا الشعر 
الخالد. 
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لقد صتف النقد هذه الفنون على ضوء قيمتها الانسانية والحضارية 
والتاريخية. . . كا أن هناك فنا قصصياً - وجده النقد- رحا انبثق منه فن 
القصة الحديثة في مطلع القرن الثامن عشر؛ فدعاه الانكليز تجاوزاً / منظوما 
Romance «‏ والافرنسيون سموه »R oma n„«‏ لکن تراج الانكليز أعادهم 
لتعديل مصطلحه حيث استخدموا له كلمة «ام0۷ل۸» المشتقة من الايطالية 
»N0ve11a«‏ وتعنى الحكاية أو القصة القصيرة. ما الرومانس فهو يعني في 
الأصل قصة شعرية باحدى اللخات الرومانسية كالفرنسية والايطالية 
والاسبانية. وإذا عدنا الى جيع هذه التسميات لنجدها مشتقة من اللغة 
اللاتينية ومن خلال هذه العودة الى الأصل لنجد السبب الذي اعتمدته 
اللغات المذكورة كا هي - بالرومانسية - لأن تلك التسمية لم تأت عن عبث 
اطلاقاً؛ فبوجود اللغة اللاتينية في القرون الوسطى وسيطرتما على اللغات 
المحلية 1 يكن للأخيرة حيز إلا للاستعمال المحلي بينا اللغة اللاتينية 
للاستعمال الدولي في ميادين السياسة والثقافة والدين بطابعها الأہوي الفوقي 
ال 

أما فيا بعد فقد أخحذت كلمة رومانسية أبعاداً فی معانیها حى أصبحت 
تطلق على . أية قصة من قصص المغامرات أو الحب أو الأحداث العجيبة التي 
تفوق تصور العقل . 

إن ولادة القصة الحديثة من بعض فنون الملحمة تبعث للتوغل في مقارنة 
ما بين. الملحمة والرومانس. لا شك أننا سنجد الفرق بعيداً ما بين معفى 
الدلالة أولا كا نجد الفرق أيضاً على صعيد بنيوي . 

إن معنى كلمة ملحمة بايجاز كلي - وقد تي شرحها سابقاً - - هي قصة تقوم 

على الخوارق والبطولة الأسطورية ف التحام الجیوش ها أبعاد واسعة الأفى 
تتعدد فيها الآلهة كا تلعب فيها دوراً بارزاً. بينا الرومانس لا يتجاوز ف 
حدوده الضيقة نسبة اذا قيس بالدلالة المعئوية والمندسة البنائية للملحمة فى 
بطولتها وخوارقها. فالرومانس سيطر عليه موضوع قصصي هدفه التسلية من 
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جهة واثارة امشاعر وقوة الحماس: من جهة ألحرى؛ وهنا ياتقي الاثنان معا في 
حيز موحد. فالمجال ضبق لاقامة مقارنة نحقيقية منبجية بين نقاط اللقاء وغدمه 
بين الملحمة والرومانس؛ بل الاختلاف ما بين الفنين وارد حى في ا 
لأن أسلوب الملحمة يقوم على فخامة تتناسب والحماسة البطولي؛ بينا اسلوب 
الرومانس يقوم على بساطة تجري في سلاسة مع الأحداث» تسعى لاثارة 
السامع وتدويقه لمعرفة الحدث والكشف عن آفقه بكل فضول. ومن جهة 
ثانية يهتم الرومانسن اضلوباً بالناحية القصصية لقراءتها أو للاستماع !ايها. من 
هذا المنطلق وجدناه يتحول الى أب تاريجخي للقصة الحديثة! 

أما إذا بحثنا عن تصنيف الدول السباقة لتبني هذه الفنون فبناء لظروف 
حضارية وذوقية من جهة» وتبعاً لضروف اقتصادية / اجتماعية وعوامل سياسية 
من جهة أخحرى. آما على صعيد البنية الأدبية فاعها حصيلة ثقافية تجمُعت فيها 
روح الفن كظاهرة أخلاقية» كانعكاس عملي للتوجه الذي طراً على الحياة 
بشكل عام في القرون الوسطى في أوروبا. وإذ بها تمثل هذه القصص حسن 
الانتقاء على أرضية ظن ناظموها أا بالفعل عمل متطور قد ينافس أعمال' 
هوميروس وفرجيل ودانتي وملتون وسواهم من شعراء اللاحم. من هله 
الصورة جاءت الأساليب متنوعة الموضوعات تكتسب حركة التبذل أو التجاوز 
عبر ٿیارات أحذت ها نواة /صفة المدارس المذهبية كتفاعل فى اعطى أكبر 
حصيلة له في فرنسا حى كادت وحدها تحتكر الهضة الأدبية في انتاج الشعر ) 
القصصي ابان العصور الوسطى . 

وما لا يبعث العجب» أن مثل هذا النوع قد لاقى قبولاً في طبقة معينة 
تتمتع بالثقافة والعلم لأنها تمثل البنية الفوقية للمجتمع في الحكم والسلطة 
والادراة. فاقبلت الطہقة الارستقراطية على هذا الآأدب حى نسب اليها - في 
بعد تجاوزاً أو ا ولذلك دعي بقصص الطبقة الراقية/ R٥0۳4١‏ 
66 )ع / . اما ناظمه فکان يبنیه عل البحر اللماي ثم يقرأ للمستمعين 
بصوت مرتفع تغلب عليه أجواء غملية مرفهة تتناسب ومقام الملوك والاأمراء 
والنبلاء بكل حسن ورواء انتقاء ليكون موافقاً لموقعه الطبقي على كافة 
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الأصعدة حتی الع e‏ ودا آ تقسيمه من حيث التحامل کمدلول 


Roman d'antiquitfé /ۓءlaدقألا قصص‎ 

إنها مجموعة من قصص نظمها شعراء أوروبيون في القرون الوسطى ؛ 
قبسوا موضوعاعہا عن كتاب لاتينيين قدماء . 'رووا فيها أساطير اليونان والرومان 
کا زؤدوها بسيرهم وتاريخ حياتبم ليقتفوا سر العظمة الذي تتع به هذان 
الشعبان العريقان بالحضارة والرقي العلمي والفلسفي. . حتى أن مضمون 
هذه القصص كان عبارة عن تقليد أو اقتباس لضامين الا الأدبية اليونانية 
والرومانية الخالدة. 

أما اللحقبة التي نظم فيها شغراء أوروبا مثل هذه E‏ فکان حوالی 
أوالحر القرن الخادي عشر حٹی آواخحر القرن الثاني عشر أو مطلع القرن الثالث 
عشر. وكان من آبرز المنظومات التي وصلت لتأخحذ مكانها في المكتبة العالمية 
هي : قصة طروادة» وقصة طيبة» وقصة اينياس وقصة الاسكندر. 


Roman de Troie |ilورزط أ قصة‎ 


نظمها الشاعر الفرلسي بنوا دي ا مر Benoit de Sainte‏ 
Maure‏ الذي عاش في القرن .الثاني عشر. أما نظمها شعراً فقد تم حوالي 
سنة ١٠١٠١١‏ م؛ بنحو ثلائثين آلف بيت من الشعر. انه اقتبسها عن ترجمة 
مكررة/ لاثينية/ يونانية الأصل. ا 

تمثل في زمانا عشر سنوات من حرب طروادة» أما أحداثها فهي عبارة 
عن وصف وهمي لحرب طروادة. يراوح اقتباسها بین روایتین 
وکلاهما يوناني اما الأول فیدعی داریس فریوس/ 52۲١١‏ 
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phrygius‏ وکان. مؤیداً لطروادة وقيل آنه اقتبسها عن کتاب يدعی صاحبه 
دکتس کریتنسیس/ کأیآ ع٥۲٣‏ را01 , الذي قیل آنه کان شاهد عیان هذه 
الحرب ما الثاني فيدذعي في تأییده لليونان. ٠‏ ا 
وآ ته لأ اا جل ت فك ال سرت تيا غل 

هواها من حيث ا وهر 0 التوقف عند کاتبها الحقيقي › لان التوقف سيكون 
عند ناظمها الفرنسي/ وهو القصد/ في القرون الوسطى . 

إن مثل هذا الادعاء في نسب القصة لشهود عيان/ على أنهم كانوا على 
صلة بحرب طروادة لم يقنع أصحاب الدراسات الكلاسيكية بقبول هذا 
الادعاء الذي لا يستند الى قاعدة علمية أو مهجية. من هنا اعتبرت مثل هذه 
القصة لا تعدو عن, كوا جرد أقاصيص نسجها أصحاها انعكاساً لأحداث 
حرب طروادة عندما أخل التدوين طريقه في عصور متأخحرة ثم نقلها اللاتيليون 
الى لختهم لتكون لشعوہم دروساً في الأحلاق وتربية الأجيال. أما من حيث 
لغتها فانها كتبت بلغة سهلة ليفهمها اللاس البسطاء لا لتكون بمستوى لخة 
فرجيل على سبيل اللال/ لغة الحكمة والفلسفة الق يصعب على شعوب 
القرون الوسطى أدراك معانيها, ٠‏ 

لا شك أن قصة طروادة تقوم على أصول خرافية ؛ صورها يستشفها خحيال 
الانسان دون تردد رغم بعد زماا. لقد لقيت قبولا ونجاحا في آن معا. من 
هذا الادراك أحذ الشاعر بنوا على عاتقه اعادة نظمها مستندا الى مادعا الفنية 
وتاريخها الفالد القويم. 

لقد كان الشاعر فناناً تجاوزياً عندما أدخحل لأحدائها بعض الوقائع التي 
تنسجم مع ذوق انسان العصر/ للقرن الثاني عشر. وإذ بهذه القصة الشعرية ٠‏ 
تلقى قبولا لتداخحلها النفسي الذي يتوافق وججريات الحياة اليومية. وهذا 
النجاح الفني التجديدي وجد فيها الأوروبيون ميدان تجربة جديدة فيها الذوق 
الشعري الرفيم واللغة .الواضحة السهلة والدرس الاجتماعي الثمين. 'ترجموها 
الى لغاتہم لتتداحل في تفاعلهم الحضاري. ولتنقل همم تطعيم الثقافة 
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والأسطورة والتاريخ اليوناني ای تقافتهم وتاريخهم المعاصر. 


Roman dd En ela: / ب - قصة اپياس‎ 


منظومة شعرية أحرى ظهرت إثر قصة طروادة» يدور موضوعها حول 
شخصية بطل الانياذة وهي تعالج نفس الموضوع الذي تعالجه انياذة فرجيل› 
ويبدو على أسلوبها المقتبس إضافات من ناظمها كمواد أخحرى من شروح 
الانياذة. وقصة اينياس لم تحتف فقط بالاقتباس بل تأثرت في كثير من جوانبها 
بالشاعر اللاتینی ژوفيد f) Publius Ovidius Nasa‏ .م - 14/1۷ ¢.( 
وكان ناظم هذه القصة يريد منها أن تكون كتتمة مكملة لقصة طروادة 
ا 


` Roman de Thébes | ج فقصة طيدة‎ 


حاول ناظمها أن يمع ها سي المفيور السا في قصة 
يتذوقها أبناء عصره. إله شاعر فرنسي مجهول تناول قصة طيبة 
كموضوع يدور حول سيرة البعض من آأساطر اليونان مشل 
أوديب (عالعه) . ومهارة ذوقية وفنية تطاولت قصته في نحو عشرة الاف بيت 
من الشعر. أدخحل فيها تاريخ طيبة وأساطيرها حتى أنه جعل نايتها فاجعة 
بسقوط مدينة طيبة وتدميرها وموت كريون/ ٤۲٠٠١‏ ملكها الأسطوري. 

لقد اعتمد الشاعر في بناء قصيدته الطويلة على اقتباس أسسها من قصة 
طيبة (1dة‏ ا6ط 1) للشاعر اللاتيى ستاتيوس )5٤4)1٠5(‏ الذي نظمها في سلة 
١‏ م. من هذه الأرضية أخذ الشاعر الفرنسي مادته ليمنهجها في قالب 
تجديدي فڼي يتلاسب آذواق الحمهور في القرون الوسطى حيث ادحل عليها ما 
وجده قريباً من قرّاء عضره كاحتراع في تتكامل في أطره قصته « طيبة ». 
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Roman @FAlexandre | رiawîlا د قصة‎ 

قام بنظم قضة الاسكندر شاعران فرنسيان من شعراء القرون الوسطى هما 
لامبر ت لي تور/ 1e 10۲٤(‏ ۲مambا)‏ والکساندر دي برنای ۲e‏ 2×عA1)‏ 
de Bey‏ تناولا فیھا موضوعاً طالا تناوله بار شعراء عالميین من جيع 
القارات هو البطل الاسطوري التاريخي الاسكندر المكدوني. 

إن سيرة اللأاسكندر کانت مصدر امحاء لشعراء من وروا والشرف ll‏ 
أحيط من قصص خلال حياته رغم قصرها. فأقبل الشعراء على النظم»ءوالأدباء 
على النثر من معين هذه الشخصية التاريخية العريقة حتى أضحى عالمياً تجاوز 
تراب بلاده الى عالم يقتديه ويتخذ من حياته أمثولة. 


أما قصة الاسكندر العتيدة فانما تتجاوز العشرين ألف بيت من الشعر 
٠‏ الفرنسي مزج فيها الشاعران تداحلا فنيا حتى جمعا فيها الأسطورة الى الحقيقة 
التارخية أما حكايا الأساطر التي جمعتها هذه القصيدة الطويلة ما له علاقة 
بأرسطو الفيلسوف اليوناني/ معلم الاسكندر المكدوني. تذهب. هذه الأسطورة 
لتصور المعلم وتلميذه وهمافي قارة المهند. وهنىالك'يقع البطل' 
الأسطوري / الاسكندر سير الحب مع فتاة هندية ساحرة آفقدت منه عقلهء ' 
وانساق في حبها ھائ على هواه/ وهنا تلتقى هذه الحكاية. الأسطورية مع 

موضوع شعري اخر نظمه الشاعر هنري اندي / (Henri dQ’ Andeli‏ 
١‏ قصيدة أرسطو » "Ast‏ 21ا عا وني هذه القصة التي يفقد الاسكندر 
عقله إثر حب لفتاة هنديةء يلومه معلمه أرسطو لكن التلميذ وعد معلمه ؛ 
بالابتعاد عنها. وقد صاحبته الكابة إثر ذلك الفراق المؤل. ولا شعرت الفتاة ‏ 
بتصرف الاسکندر المغاجیء سألته عا جری له» فحكى هما قصته مع معلمه» 
فأرادت أن تكيد الفيلسوف وتنتقم منه. إن هذه الساحرة صممت أن تحول 
أرسطو الى حيوان. وقبل تنفيذ خطتها أخبرت املك عن عمل تريد منه أن 
يراها من حلال نافذته عند صباح الغد. . فشاهد الملك إمرأة تركب حيوانا 


Ao 


وة لام لد ورل الما افد ارط جددا وروا مو الان 
إلى دابة تسير على أربع وهي تمطي ظهره فرحة تغني. 

إذ نجد الصور ختلفة ومتعددة في الآداب الي كتبت عن ار حق 
أضحى موضوعه حقلا خحصباً في الات الأدب القارن شائعاً لدى عامة 
الطبقات الشعبية في أوزوبا ” غصرثلء حن كاد الناس تصديق ما صوره. 
الشعراء من قصص وأساطير حول الاسكندر ومعلمه أرسطو وكأبا حقيقة 
وأسطورة في أن غا 

لقد صرف الباحث الانكليزي وأ بذج (E. A. Wallis Budge)‏ 
ا کبیرا في دراسة قصص ا وجمعها حتى توصل في إحدى 
استنتاجاته .الى خلاصة تحطي ا لنابت أصوها؛ وإذ به يعيدها لمؤلف 
فر کان قل 2 مثل هذه القصص الأسطورية؛ كا أنه پر جاح أديبا 
واا استخدم موادا مصرية وذلك بعد وفاة الاسكندر بزمن قليإ'. 

له تتوقف قصص الاأسكندر وسيرة حياته الأسطورية على بلاد الغرب 
وحسب». بل تداحلت في صلب الآداب الشرقية لأسباب عديدة منها: حكم 
التداحل عبر الصلات بالخزو ثم بواقع الثقافة. والتبادل التجاري بين شعوب 
البحر الأبيض المتوسط وسواها. 

إن مثل هذا التدانخجل إحدث تفاعلا واضبحاً على صعيد التاثر والتأاثر بين 
الأمم حضاريأًء وثقافياً واجتماعياًء اديا». لها قافا : 


وإذ بنا نجد من ملة هذه وهج الفاتح اللاسكندر وما تنوقل عنه من 
حكايات تجذرت بين أوساط الشعوب الشرقية قصصاً وحكايات وأساطر 


E.A. Wallis Budge: The Life and Exploits of Alexander The Great. (1) 
(Being ù series of Ethiopic Texts, ed. and trans). vol' I, Introduction P. 


IX, london, 1896. 
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ميشولوجية » تنناقلها الأجيال تلو الأجيال في الحبشة جنوباً والشعوب الناطقة 
بالسريانية والأرمنية شمالا. حتى ملأت هذه القصص كتب الأدب .العربي 
وتاريخه على امتداد العصور. آما في الشرق فقد اهتم بثل هذه القصص 
شعراء الفرس وكبار نظاميهم أمثال نظامي الكنجوبي الذي خحص الاسكندر. 
بأاطول منظوماته القصصية حی تجاوزت هذه عشرة الاف بیت من 
الشعر“ . 

لقد قسم الشاعر الفارسي منظومته « اسکندر نامه )» ا قسمين ي 
القسم الأول « إقبال نامة » ويعني به (کتاب الاقبال). وسمى القسم الثاني 
ر خرد نامه » ويعني (کتاب اس ومن المرجح أن أساء أخرى أطلقت على 
الق الان 

مثل هذه القصص عكست محصلات ذوقية وفنية كانت غذاء روحياً وماديا 
للآداب العالمية في القرون الوسطى وما بعدها. أما الدلالة الملموسة التي 
بتخسدها الباحث تكمن فى مدى امعداد تاها جا فيها العضور الوسطى . 
وهذا يكفي كمؤشر يوحي بابوية هذين التراثين على بلية أوروبا الأدبية 
والحضارية والانسانية. ) ) 


۔ قصص وأساطر البربطائیین Romans Bretons‏ 


القرون الو ونعنی به قصص البريطانيين أو قصص الطاولة | لمستديرة 
(Roman de la Table Ronde)‏ 


.» نظامي الكنجوي: منظومة « اسكندرنامة‎ )١( 
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يمكننا توزيع هذا النوع من القصص على ثلاثة فروع: فرع مجحكي قصصس 
و املك ارثر » ومغامرة فرسانه» وفرع تشعب حت تملك قلوب وأفكار شعراء 
ذلك العصر عبر قصة « تريستان » في فرنسا وانكلترا وألانيا. أما الفرع الثالث 
فلم يقل اهتماما عن سابقه لدى شعراء القارة لوضوعه الديني البارز وقصته 
J‏ الوعاء المقدس . 

أ - قصة الملك ارثر وفرسانه 

تدور آحداثها في منطقة النورماندي الفرنسية على سواحسل 
الأطلسي في الشمال» وهي منطقة يطلق عليهاإسم بريتاني 
(nعاBre)‏ وكذلك آخذت هما مقاطعات اخری فی کورنوول )٥٥۲٣۸۷۹۱1(‏ 
أ وهي منطقة تقع في الجنوب الغربي من انكلتراء وأيضاً في ويلز (ءا1ء۷) 
الانكليزية حى وصلت حدود انتقائه للأرض إلى ايرلندة. بحمل أعباء السفر 
في أساطير هذه القصة الملك ارثر وفرسانه لكن الشخصية البارزة والمشهورة 
هي شخصية (Lancelot) E‏ القارس الشجاع الذي قام بأعمال 
جعلت منه أسطوريا ببطولاته الخارقة . أما على صعيد ذاتي فقد وقع في حب 
زوجة الملك ارثر/ الملكة جنيفر وبذلك اكتملت عنده الصفات البطولية بعدما 
حع في حياته الحقيقة الانسانية بعواطفه ومشاعره التي صهرها في حب أخحلص 
له» والخيال الذى جعل منه الشعراء فارسا أسطورياً حارقاً يكاد وجوده لا 
يصدق . 

فقد اهتم بجمع ودراسة أنواع هذه القصص الباحث الانكليزي جيوفري 

مونغوث الذي صنفها في كتابه المشهور « تاريخ ملوك بريطانيا » والذي أضحى 
بدوره كتاب الأساطير وملهم شعراء أوروبا لنظم مثل هذه الموضوعات'. 


Geolfrey of Monmouth: Historia Regum Britanniae )۱( 
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ب ۔ قصة تریستان وإزولت (Romans Tristan et Isold)‏ 


تريستان قصة أسطورية عاشت في أذهان الشعراء والناثرين فنسجوا من 
معينہا قصصاً شعرية ونثرية في آکثر من بلد وروي في القرون الوس 

الشخصيات : تريستان بطل الأسطورة ابن أخ املك مارك وعشيق الملكة 
إزولت؛ إزولت زوجة الملك مارك والملك مارك. 


تریستان ملهم شعراء فرنسا وانکلترا وألمانيا حتی تجاوزهم الى 
أحر ونعني به عام الموسيقى مع فاغنر. 

تروي قصة تریستان رفوع ان ی عل کان ج ر به : 
تریستان وإزولت تناول العاشقان شرابا أشعل نار الحب في فؤاديا؛ حى م 
يغدا قادرين على التخلي عنه. كا أن أحداث القصة تدور حول الولاء الذي 
انصاع اليه العاشقان للملك مارك زوج إزولت وعم تریستان؛ رغم طغیان 
الحب عليهما سيطر صراع بين عاطفتي الحب والوفاء. 


في مثل هذا التداحل الأخلاقى جاءت صور القصة متعددة الوجوه تحمل 
أساليب ناظميها بئاء على البية في شعر كل منهم والخيال الذي يشاء منه 
الشاعر أن يكون بالوان تجري حسب وقائم القصة. أو على النحو المقصود تبعا 
لمشيئة الشاعر وذوقه الفن . 

أول منظومة شعرية حول تريستان كتبها الشاعر توماس (Thomas)‏ 
حوالي سنة ٩٦۱۱ء ۱۱۷١‏ ل يعار منہا إلا عل قسسم والأجزاء الباقية فقدت 
بظروف غر معروفة . وبعده تناوما شعراء فرنسا ليكتبوها شعراً وكان البادىء 
مها الشاعر النورماندي بیرول )8B٤٣٥u1(‏ . وتلي هاتان النظومات - منظومتین 
قصيرتين كتبتا في زمن متقارب الأولى في أواخر القرن الثاني عشر والثانية في 
مستهل القرن الثالث عشر. وجاء العنوان متوافقا وهو « جنون تریستان » 1۵) 
dy, .Folic Tristan)‏ هذه القصة يظهر تريستان بصورة متخفية عل هيئة 
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خرن شض عل الك مارك فة جه لل إزولت. 

وتبقی القصة على أرض فرنسا لینظمھا شاعر کبیر /کرتیان دی ترو 
(esمTroy .)Chretien de‏ عاش الشاعر في القرن الثاني عشر يرافق أحد 
أمراء فرنسا الاقطاعيبن وقيل أنه زار انكلترا. انه شاعر فنان بلغ ذروة عطائه 
عام ۰ ۔ ۱۱۸٩‏ . کان بارعا في رواية القصة لا كان يدخله عليها من 
عناصر التشويق والتكنية. ولسوء حظه وحظ الأدب فقد ضاعت قصيدته حى 
م يبق له منہا سوی الاسم . 

وبعد ثذ تحولت هذه القصة الى ميدان النش لتكتب عام ٠۲١١‏ قصة 
منثورة جعت في جوانبها الفنية شخصيات عرفنا منها أرثر وتريستان 
ولانسيلوت . لقد صورت صراعاً هاثلا قام بين لانسيلوت الذي عشق زوجة 
املك ارثر /جنيفر وتريستان عاشق زوجة.عمه ملك مارك /إزولت. 

إن نفس هذه القصة بعد زمن قصير انتقلت من اللخة الفرنسية الى اللغة 
الانكليزية. فظهرت أو بعنوان (1۲!)۲۴۳ )S1۲‏ وسنلاحظ تبدلا في التسمية 
لأن .التكنية الفئية سوف تعحطيها غير الدلالة التي تناوما بها شعراء وناثرو 
فرنسنا . ' تناوها الأديب توماس مالوري ا1ے 11٥۳‏ تحت عنوان 
( موت آرثر » û Morte Darthur‏ إطار عمل جع فيه ختلف الأساطر 
الانكليزية عبر أسلوب نثري قصصي جيد. 
) وقبل أن تنتقل هذه القصة الى الائیا يبقى شعراء انکلترا التاحرين في 
القرنين التاسع 2 والعشرين الذين تناولوها في نظمهم لأا عاشت في 
خحیاهم سفراً فثياً وجمالياً كان عا لديهم . فتناوطما. الشاعر الانكليزي ماتيو 
ارنولد )Matthew Arn013(‏ الذي عاس مما ہین (۱۸۲۲ ۔ ۱۸۸۸) فنظمها 
شعر 1 بعنوان (ا[uعs] )Tristram and‏ وكذلك نظمها الشاعر الانكليزي 
oigmرi (Tristram of iùlgiaı (14۰4 _ 1AFY) (Swinburne‏ 
e‏ ونشرها عام ۱۸۸۲ . وجاء رآي النقاد حول منظومته على أا 
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وما أن دخل القرن الثالث عشر ححتى انتقلت هذه القصة الأدب الألماني 
کو رل س ارا القاغر لاان الور ررد فون راون 
)6G0ttfried Von Strassburg)‏ الذي صاغها بتسعة عشر ألف بيت من 
الشعر بعنوان (s01dء[ sta” and‏ 1) ورغم إطالة الشاعر لأبياتما تأت 
قصيدته مكتملة بأاحداث القصة كلها. إغا الملفت مذه النظومة هو الاتقان 
. الفني والأداء البارع والأسلوب القصصي التقن الذي يحمل الروعة في جال 
الوصف واتقان الصور في تصوير العاشقين في إطار صوقي معبب. 

ومن الانيا ما لبثت أن عادت نفس a‏ الى فرنسا لتلقى اهتماما 
عند العالي الفرنسي جوزف بيديه 1۸٦4) (Joseph Bédier)‏ - 14۳۸( 
الذي كان من المختصين باداب القرون الط فصاغها صياغة اة مدا 


عل بعص اللنصرصس الفرنسية القدية التي بقیٽ ومنپا د نص الشاعر بیرول› 
فثر حه ای الفرنسية الحديثة ثم أكمل جوانب القصة بأسلوب يتفق مع جو ' 
القصة وزماشها('“ . 


وکا حضيت قصة تريستان وازولت اهتماماً بين الشعراء الناثرين والئقاد 
وكذلك وجدت هما مال رحبا لدى عام الموسيقى . لقد صاغها. الموسيقى 
الألماني ريتشارد ا لعمل فيي كير/ حوْها لأوبرا ضخمة تعتبر من أروع 
أعماله الخلاقة . فقد عرضها عام ٥‏ لأول مرة فلقيت لدى هواة هذا الفن 
الاعجاب بكل أبعاده. وبذلك ا الحماسي عاشت الأسطورة الشعبية التي 
نبتت فوق حخیال عامي لحصبح ارا فثيا شغل أدباء وشعراء وفناني ارون 
الوسطى وما بعدهم لتكون هم مصدر المام وأعمال شعرية ونثرية وموسيقية 
رائعة. ومن هذه الدلالة الفنية وجد الابداع طريقه ليكون الشعب مصدره لا 
مقاصبرا ملوك /حصراً. وني مثل هذا التحوّل مال الأدب بكل أبعاده لينحو في 


)١(‏ يوسف غصوب: قصة تريستان وإزولت: جدد وضعها: جوزف بيديه. نقلها الى 
العربية يوسف غصوب. (المنشورات العربية). 
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سبله الحديدة نحو المذهبية الحديدة لبناء المدارس الحديثة التي تتعايش مع واقع 
الحياة وتنطلق من معينها البكر. وإذ بنا نجد البنية الجديدة تيل في اداب 
أوروبا تتجه نحو الاستقلالية والافلات من المؤثرات المباشرة عليها من اداب 
اليونان والرومان. وستشكل هذه المعطيات حركة مشجعة لأدباء الرومنسية. 
الذين اروا على الأدب الكلاسيكي بعد عصر الهضة ونبذ قواعده التي سيطرت 
عل آداب اوروبا زمناً لا یستهان به. 

وهذا ما نجده. أيضاً ني نوع آخر من قصص البربطانيين وأساطيرهم 
وبالتخصيیص قصة « الوعاء المقدس » (انةا6 لءإءة5). انا قصة ذات طابح 
اسطوري لا تتجاوز في موضوعها أو أسلوبها القصة التي جئنا على ذكرها إلا 
بتبديل التسمية . وقد ألممت شعراء كثيرين في فرنسا وألمانيا حت ريتشارد 
فاغنر في موسيقاه فصور القصة تتداخحل في مضموا. تدور حول صلب السيد 
المسيح والوعاء الذي جعت فيه دماؤه بعدما طعن بالحربة وهو على الصليب. 
جتمع حول هذا الوعاء جماعة من الفرسان عرفوا بفرسان الوعاء المقذس. 

الحادثة تقع في اسبانيا حيث كان ت الفرسان في احدى قلاعهم . واثر 
الحادث يؤخحذ قرار لبناء دير تقدیا هذه الذكرى . 

ما الأسطورة فتنتقل من شاعر الى شاعر يرويها ويصؤورها خيال الشعراء 
كا محلو ,لأذواقهم الفنية . فيصورها الشاعر الفرنسي کريتان دي تروا عبر 
اسطورة تحكي قضة غلام مع الزمن تحول فارسا شجاعاً أحذ بتار آبيه وأنقذ 
فتاة حسناء من براڻن أعداثها ثم أحبْها وتزوجها. وأطلق الشاعر على منظومته 
عنوان « بارسیفال » )۴»۲١٤۲۷۵1(‏ وأضاف اليها قصة وعاء عجيب راه 
بارسيفال في إحدى القلاع دون أن يبحث عن رمز الدماء والرمح والوعاء. 
حول هذا الرمز تدور أحذاث القصة حت يدفع بارسيفال نفسه للسعي من 
أجل الحصول على هذا الوعاء. وإذ بالقصة تأحذ منحى اخر مع الشاعر 
الفرنسي روبر دي بورون 80٥۸(‏ عل ۲٤‏ طا٥۸)‏ الذي عايش القرنين ا 


و تشر . ور بط اسطورته هذه بأسطورة الك ارثر لتخرج عطاء فنا 
دكا 
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إن اسطورة الوعاء المقدس وجدت طريقها بسهولة الى الأدب الألماني 
فنظمها الشاعر الآل ماني ولفرام فون إشنباخ (Wolfram Von' Eschenback)‏ 
متخذاً ها نفس التسمية كسابقه , الفرنسي بارسيفال (1ورزءهم) الذي يعود 
تاریخ نظمها الى ما بین ۱۲۰۰ الى ۱۲١۲‏ م وتعتبر هذه المنظومة من أعظم ما 
نظم من شعر في القرون الوسطی ف الأدب الألماني . إن رغم اقتباسه عن 
الشاعر الفرنسي دي تروا فإنه أجاد أكثر ملد بقوة شاعريته وروعة آدائه. 

إن فاغثر استلهم هذه الأسطورة وحوها الى أوبرا ضخمة تعد من رواثعه 
الموسيقية الخالدة. وعرضها الأول مرة عام ۱۸۸۲. لقد استوحاها من نفس 
أحداث اسطورة الوعاء المقدس في اسبانيا لكن عطاءه جاء على خلاف للشاعر 
فون إشنباخ إنما هذا لا ينفي مدى استثارة خيال فاغنر لدى قراءته لفون 
اشنباخ الذي لخصها في کتابه لوهنغرین )]٥٣٥٥8۲1١(‏ اہن بارسیفال حیث 
ضاع تحت هذه التسمية أوبرا عرضها لأول مرة عام ٠۰‏ وهي عبارة عن 
درامة موسيقية . آما فاغثر ذاته فقد أعڄب بالشاعرین إشنباخ وولتر فون در 
فوجاو؛ پد )Wather Von der Vogelweide)‏ معله)| من شخصیات درامته 
الموسيقية «تانہاوزر » (اءئuاةط«صة٣)‏ الذي .عرضها لأول مرة في عام ۱۸٤٥١‏ . 
يكون فيها الشاعران بطل الأسطورة في موضوع يدور حول ی شاعر جوال . 
یدعی تانهاوزر. 

وبهذه الصورة تكون أساطير البريطانيين باباً جديداً في تنوير الأدب أو 
توجيهه لبنية جديدة تتداحل فيها الأبطال ويتصارع فيها الحب والفروسية 
لاظهار الذات الانسابية. ا ستشکل ظاهرة لمستقبل آدي يتغخذى منه النقد 
والأدب المقارن ف آلا فا 


۴ قصص الغامر ات | (Romans Û’ Aven 1ue8)‏ 
من جملة ما أفرزته مقاييس الفن في العصور الوسطی في آوروبا وعاً آخر 
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من الأنواع الحديدة التي وجدت طريقها الى الحياة عبر معالجة تحمل طابع 
الأسطورة حيناً وطابع الخيال أحياناً لتستميل الى مزج الحقيقة الوضعية بأطياف 
الخيال والأساطبر دون المس بقدسية الفن وارتقائه لتضع الميكلية المتناسقة 
لواقع الذات الانساني. اعيا تحاول أن تجد هذه عبر الموضوع من خلال خحلق 
جديد يشرف الفن على بنائه باشارة يستوجب التوقف عندها. 


إن قصص المغامرات ما هي الا من ذلك اللون القصصي الذي خحص به 
آدپاء فرنسا آدہہم عصرئذ. أما دلالة هذه القصص فهي مصطلح لقصصس 
القرنين الثاني والثالث عشر. غلب عليها فن النظم أكثر من فن النثر . يدور 
- موضوعها حول الحب والفروسية دون الاتكاء على واقع تاريخي بل هدفها 
تقديم القصة كفن قادر أن يروح عن نى قاري 

تعود أصول هذه الحكايات بأساطيرها الغيبية إما إلى العصور القدية أو 
تحمل الشرق على أطيافها أو تأاحذ من قصص آهل شمال أوروبا وواقعهم 
الشعبي . أما نظمها شعراً فقد بناه الشعراء على الوزن الثماني - في معظمه - 
تكشف مضامينها عن حضارة راقية لشعب متطور. تحمل صور العادات 
والتقاليد لأهل تلك العصور؛ صور النبل لأحلاق الفرسانء مع الاحترام لقام 
المرأة ف المجتمع . ومن المرجح أن السبب في اتقانہا کان يعود لا تقدمه هذه 
القصص من ترفيه عن نفوس النساء الارستقراطيات في مجټمحع ذلك العصر. 
من هنا كانت تحمل نبل الصور وأمتع الرواء وأحمل الانطباعات الحضارية 
والألحلاقية التي تعود على غاأرستها آهل القصور في حضائرهم الاجتماعية من 
طوابع الرقي والاستمالة الى الخيال واتباع أساليب الحياة المرفهة اللطيفة 
الناعمة. وآبرز قصص هذا اللون كانت لان ريlر (Jean Ren art)‏ 
فاتصفت قصصه بأروع أساليب الرشاقة لأنه صور الحياة المنزلية بقدرة هائلة 
من الخيال والمتعة ليعطي أضحاما أبعاداً فيها من الشفافية ما يزيد عن طابعها 
التقليدي . ومن أشهر ا غيوم دي دول (ع01(] عل ۳٥‏ ]ألا ) وقصيدة 
اlل¡ۈظJ .(Lai de L'ombre)‏ 


قصته/ غيوم دي دول تروى لنا المثال عن حياة ا لحب والطموح . البطلان 
في القصة غيوم الأمير الاقطاعي الفارس الشجاع شقيق الحسناء الحميلة ارو ر 
الذي وقع في حبها الامبراطور الألماني كونراد اثر الوصف الذي نقله اليه عنها 
اة اول راتا له حالما وحسنها وأخلاقها. يرتسم الحدث عندما دعا 
الامبراطور غيوم .الى قصره ليتعرف اليه وأثناءها يحدثه عن رغبته في الرواج من 
شقيقته لينيور. أما المغاجأة تحول الواقع الى انتكاسة تجعل الامبراطور العاشق 
في ياس من النباً الذي حله أحد المفسدين عن لينيور على أنها فتاة غير 
شريفة . غيوم يصاب بذهول وتكاد مسيرة. الزواج تتعرقل لكن حل العقدة يتم 
ببحضور لينيور لتكذب ما حاول المفسد تشويه سمعتها. وعند هذا الموقف . 
تلتهى القصة بسعادة الحبيبين. ويتخللها لوحات من الأغاني الرقيقة الحافلة 
رو ا o.‏ ) 

و«قصة الظل » لا تقل رقة عن سابقتها لأا تروي أيضا صورة حب 
بين فارس وفتاة . أراد الزواج منها فرفضته . المكان في احدى القلاع وقرب بر 
في ساحتها الداخلية . الفتاة تغفو عند حافة البئر اغتنم الفارس فرصة اغفائها 
ووضع خاتم الخطوبة فوق اصبعها. لا أحست طلبت منه أن يأخذه فأجابا : 
إفي ساقدمه الى الفتاة التي أحبها من بعدك. عندها نظر الى ماء البئر فوجد 
صورة الفتاة ذاعبا/ رمى .ها الخاتم قائ ها لقد قبلته. . رقت الفتاة قلباً. 
وقبلت الزواج مله . 


وهنالك قصصا أحرى بقي مؤلفوها مجهولي الأسماء مثل قصة فلورا 
وبلاتشفلور e٤ Bauch e۴107(‏ 0ireا۴)‏ یعود تار ھا ال القرن الثالث: غشر 
تناو لها شعراء من فرنسا وانکلترا بنفس الموضوع (Flores. and‏ 
(Ss Blancheflour)‏ تناو ما الأديب الايطالي بوكاتشو بقصة رة بعنوان . 
Filocopo‏ ;„ آما أحداثها فتدور حول شاب حب فتاة. الفتاة تضبح ف 


احدی قصور بابل بعد خطفها. يعلم الشاب كان وجودها. يستطیع بعد ٤‏ 
لأي الوصول اليها. بختبىء فلورا بسلة زهور ويدخحل اليها. پنکشف سر 
العاشقين ويحكم عليها بالموت. لكن الحب بخلصه)ا فيظفران باللجاة. إك | 
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القصة تمثل صور الشرق العاطفية بكل أبعادها الخيالية لتقدم أجمل وآرف 
الرؤ ى الانسانية النبيلة. 

وهنالك قصة تمثل انتصار الحب على الفوارق الطبفية والاجتماعية وخير 
من يثل هذه الصورة قصة «أوكاسان ونیکولڀت » € 1 )AuCaS$İ‏ 
Nicollette)‏ التي جاءت بطابح نشري ملف فرنسي مجهول الاسم . أحداثها 
أيضاً بين شاب من أسرة اقطاعية والده أمير والفتاة من اقليم البروفانس كانت 
خحادمة لأحد الأثر ياء. عشقا بعضها حت الاحتراق. أحداث القصة تدور 
وقائعها فى الجنوب من فرنسا أما كتابتها فجاءت بلغة الشمال في فرنسا. أما 
علاقة اقليم بروفانس فهي وثيقة الصلة بالعرب في عهد الأندلس ثقافة 
وعادات . 

علم الأمير الاقطاعي بحب ولده لفتاة عادية فمنعه عنها وأمر بزج الفتاة 
بالسجن ثم سجن ابنه أيضاً. لكن العاشقين استطاعا المرب ومغادرة فرنسا 
الى شمال افريقيا. يكتشف ملك قرطاجة ان نيکولويت ابنته التي فقدها ذات 
يوم وعجر عن الاهتداء اليها. 

تمتعت هذه القصة بخيال رائع الى جانب كير من الحقيقة الموضوعية 
فجاءت بروعة الأداء وجال الصور وبراعة الاخراج. 


> - المنظومات القصصية القصيرة / , (8ذةا) 

رهي احدی ظاهرات الأدب ف القرون الوسطى دون آن تبتعد حت عن 
أساليبها ومضامينها ولا تختلف عن أنواعها القصصية شعرا ونثراً. تتفرد 
منظومات هذا النوع بأحجام قصيرة تتنوع موضوعاتها ما بين قديم كقصة 
أرسطو والصبية المندية (501أ٣ dA‏ نة عا) وقد سبق عرضها- وتاحذ 
الطابع الأسطوري كنوع آخر مثل أساطير آهل بریتاني آو منها ما هو على لسان 
الحيوان كقصص كتاب كليلة ودمنه لاہن المقفم / عند العرب والفرس . إذ أا 
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ذات صفة موجزة نظمها أصحاا على الوزن الثماي الذي جئنا على ذکره 
سابقا في نظم الأساطير والقصص التي تم عرضها. 

إن آبرز من نظم في هذا المضمارالشاعرة الفرنسية ماري دي فارنس 
)Marie de France)‏ کانت شاعرة مغمورة ولدت في فرنسا وأعظت انتاجها 
ف انکلترا فعرف عنہا ہا كانت واسعة الثقافة تتقن عدة لغات أجنبية بالإضافة 
الى لغتها الام كالانكليزية واللاتينية. آما شعرها فيدور موضوعه حول 
موضوعات قصيرة جاءت على لسان الحيران كقتصص دات نكهة خاصة ہا 
المنسوبة الى ايسوب )۸0P(‏ اليوناني؛ والبعض الآخر يدور حول قصة الملك 
ارثر. ان منظومات ماري دي فرانس لم يبق الأصل منها الا الترجمات 
الانكليزية وهي تعود الى القرن الراب عشر. وكانت الشاعرة قد أهدت هذه 
القصص من أعما ما « للملك النبيل » ويعني به هنا ملك انكلترا هنري الثاني 
(۱۱4 - 1۸۹). 


ه - الشعر التعليمي - قصص اليوان - الحكابات 


الوسيط لم نأت على ذكرها مثل الشعر التعليمي وقصص الحيوان والحكايات. 
إن اليونان القدماء أنفسهم عرفوا مثل هذه .الأنواع ولو كانت شهرتم بفن 
الملاحم آأکر طعا لقد کان هسیود (٥۲1s1أول‏ شاعر یوناني يدون عملا 
من طينة هذا الشعر الذي عرف بملحمة « الأعمال والأيام « «Les Travaux.‏ 
«٤۲ا0ز‏ ۵5ا ۵٤‏ . وأسلوب هسیود على ما يبدو في شعره التعليمي کان قریبا 
من اسلوب ھومیر زس ک الفارف یں أسلوب الشاعرين : تلك القَوة وابحدة 
اللتان یز با اسلوب هوميروس. 
أمام هذا التمايز بين اسلوب الشاعرين يبدو أن هسيود عاش بعد 
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هوميروس . لكن البعض من النقاد من قال أنه سبق عصر هوميروس. 
بالحقيقة هناك غموض يكتنف حياة هذا الشاعر. لكن رأيا يرجح أن هسيود 
وهوميروس كانا معاصرين . إنما ييل الرأي الغالب على أن هسيود عاش بعد 
هومیر وس . 

يقول قاموس اللاروس بناء على معلومات المؤرخ اليوناني هيرودوت: عاش 
هوميروس ني عام ۸٠١‏ ق.م. بينا الأساطير تقول أنه عاش في القرن 
السادس قبل اد بينا يقول اللاروس عن هسيود عاش في منتصف القرن 
الثامن ف.م. ملف الشعر التعليمي : » ules Tavaux et les jOUFrS‏ 
.«La Théogonie) y‏ 


على آية حال سنحاول عدم البحث في أي من الآراء وما هو الأصدق أو 
الأقرب الى الواقعم لأنلا لسنا بصدد دراسة تارخية هذا الشاعر أو ذاك بل 
و هسيود ما أعطاه لفن الشعر من نوع جديد طلع به الى العام فكان 
فيه ليا . 

آما من حيث التمایز بين هسيود في شاعريته التي اتصفت بالحكمة والحياة 
وشاغرية هوميروسن ققد اتضفت اال الخلين والطولة والوارى نجده قن 
اهتم بطبقة الأشراف وصفوف -الآطهة فجسدهم في شعره حتى عاشوا معه؛ بينا 
نجد هسیود قد اهتم بطبقة الفقراء والفلاحين الكادحين الذين صورهم على 


إن القيم التي رفعها هسيود في شعره كانت أخلاقيةء كالصدق والامتناع 
عن الكذب وحفظ العهود وإطاعة القوانين والاستقامة. والظلم والخطيثة . بيني 
هومیروس لفتت راه أفخم صفات المديح» والاعتداد بالنفس. والعنفران 
والشجاعة في النزال. آما هسيود فقد حرص على العدالة والاستقامة وسواها 
من الصفات التي أكسبته صيغة « الشاعر المقدس ». 


هذا الشاعر الريفي يضعنا مام حياة يصورها لنا باهتمام كلل فيرشدنا الى 
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سلوك الخحياة القوية وينصحنا لأن نتعلّق بالحياة العملية كالزراعة مثلا والسوي 
في حياة الريف . .إن هسيود واقعى في شعره» في طريقة أدائه كأنه انسان أمين 
عاب آغاء لل اشن ن راه اط اكام والامى معا ارت رة ف 
النصح الئمين سن أجل سبل المعايشة اضانئة. وتتجل هذه E‏ و 
ف ا « الأعمال والأيام ». التي تبلغ نحواً من ۹۲۸ بيتاً من الشعر. 


من نافلة القول أن بمذه الملحمة في الشعر الكلاسيكي القديم تأثير وجيه 
على الأعمال الشعرية في العصر الوسيط؛ من هنا نجد لزاما على أنفسنا وبناء 
لعہجية الببحث أن نعرفها بامجاز لنستطيع الحكم على شعر القرون الوسطی من 
خلال اللوانب التي أثرت فيه» « الأعمال والاًيام ». 

مقومات هذه الملحمة المرتكرات التالية : قيمة ربات الشعر في نظر 
الشاعر» صراع الانسان مع أخيه بدافع الأنانية والطمعمء سقوط الانسان في 
الاثم بسبب المراةء الفارق بين الانسان والحيوان رتبة ومسؤولية. 

عل ضوء هذه المعطيات الأخلاقية بنى هسيود ملحمته العتيدة. قبل كل 
شيء توجه الشاعر بدعائه لربات الشعر ثم أعطانا صورة عن صراع قام على 
ارثٹ ترکه والده له ولأخیه برسیس (۴۵۲۴8) كانت نصيحة الشاعر لأخيه أن 
يقلع عن الخصام. لکن برسيس ذلك الولد المغتور على الطمعم سخر كل 
السبل حى الرشوة لرجال الحكم ليحقى رغباته في أن ينال حصته من الميراث 
وتكون أكر من حصة أخيه. يصور الشاعر لنا كيف تتم عملية سقوط 
الانسان وكيف كان ذلك بحتمية العلاقة التي أقامتها المرأة كعلة كعلة وهنا تتراكم 
الأاحداث وتتفاعل لتدلنا الى ظواهر هذا السقوط من العصر الذهبي الى العصر 
الفضي ثم الى البرونزي ليصل الى عصر البطولة فعصر الحديد حيث القوة 
هى الق وحيف ضعف إحساس الناس بالمسؤولية تجاه الآخحرين. أجل تتحول 
حیاة الناس الى عناء وتعب. فيجد الشاعر أفضل تشبيه لصورته فيمثل لنا 
حدیغا قام بين صقر وبلبل/ عبر عاولة ما تسمى «شرعة الغاب ». الصقر 
جارح بازي والبلبل عصفور ناعم صغير/ ذلك هو النقيض. فالصقر يقول 
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للبلبل الضعف حمق عند الضعيف الذي يضحي من أجل سعادة القوى بين 
القوة ما هي الا فرضية الحق.. 

لكن العيون التي بها زيوس رب الآلمة _ أرواحاً تراقب أعمال الناس 
تود إليه بعد مشاهداتها عمن أساء ومن كان عادلا. وبناء لعرفه الأخلاقي إن 
الوحوش' والطيور مسموح ها أن تأكل بعضها البعض آما العدالة فقد فرضصتثت 
على الانسان. العيب في الانسان أن لا ينتج/ أن يكون باطلا عن العمل. 
فالعمل شرف له مهما کان نوعه. من هنا تتاح له فرص النجاح بالعمل الأمين 
البعيذ عن الغش لأن الأمانة سبيل الارتقاء والغش طريق السقوط. على 
الانسان عدم الاساءة لانسان اخحرء لأن الآذية تحقبر للكرامة وظلم اليتيم 
ونكران الحميل / حاصة للوالدين من أكبر الاساءات الاجتماعية وهذا ما يكيد 
الآههة ولا يرضيها. آما وصاياه فمنها: حسن معاملة الجحار.ء الدعوة مجددا إلى 
العمل : أما وصاياه للفلاح فتقوم على التشديد متابعة العمل طوال فصول 
السنة. لأن لكل فصل عمله: في الشتاء تقوم الحراثة والغخرس. في الربيع 
التشذيب وبعض الزرع» في الصيف والحصاد والقطاف فيه متعة للنزهة في 
الظلال في الخريف جمم المحصول وبعض الراحة ثم العودة إلى العمل . . . 

إن هسيود يكره التجارة ولا بحب اللاحة لكنه لا يبخل على الملاحين 
بارشاده. أما نصائحه للزواج والعلاقة بين الناس والسلوك المهذب وأيام 
اللحس والسعد والأوهام الشائعة. . ولي كثير من جوانب فكر هسيود اافلقي 
والاجتماعي يلتقي مع سفر الأمثال كا يلتقي أيضا مع ما فرزته الحضارة 
لملصرية والبابلية في قديم التاريخ من عتوى حخلقي وحكمة, قد يعود هذا 
الترابط للعلاقة المتواصلة بين حضارة اليونان ومصر وبابل ويرجح أن إحداث 
مثل هذا التفاعل قد ترك أثره في فکر هسیود. 

کا نجد عند هسيود فكرة سقوط الائسان بسبب المرأة وأي لون من 
العقاب على الذنوب المرتكبة. فيقول بأن الانسان لو أفلت من العقاب في 
حياته الدنيا فإن العقوبة لا بد أن تحل في بيته بعد موته. أما الجائب الأخحر 
الذي نبه اليه هسيود فهو مسؤولية الانسان في الحياة وكيف ميزته هذه 
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المسؤولية -لأن يكون سيد الكون - عن الحيوان/ .أذن عليه أن يحمي الضمار . 
ويأاوي الضعيف ویہی عن الساویء ویرد ع القوي عن استخدام قوته 
الضاربة . . 


ان الرغبة والقبول لدى العديد من الشعراء في نظم مثل هذا النوع من 
الشعر التعايمي كانتا رحبة في اشاعته بين اللاس؛ لأنه محمل البساطة والتوجيه 
نحو التعامل الطيب من أجل بناء مجتمع حضاري متمدن. 

وحذا شعراء العصر الاسكندري حذو هسيود في نظم ملاحمهم التعليمية . 
حى انتقل هذا التأثر الى روما لينظم فرجيل « منظومة الزراعة » (4›أعإ۲مم6) 
والتي سار فيها على غرار هسيود: صاغها فرجيل على الوزن :السداسي/ وزن 
شعر الملاحم. جعلها في أربعة فصول: 

الفصل الأول: تحدث فيه عن المناخ وزراعة المحاصيل. 

الفصل الثاني : تناول فيه زراعة الأشجار كالزيتون والكرمة وسواهما. 

الفصل الثالث: خصه في تربية المواشي . 

الفصل الرابع : تناول تربية النحل. وانتاجه. 


اما تاریخ منظومته فیعود الى عامي ۳۷ ق.م» ۳۰ ق م. موضوعاتا کا 
وجدنا تنحصر في الصناعات والأعمال الزراعية. ومن المحبب في منظومة 
فرجيل أنها ل تكن جافة تعليمية صرفة بل جاءت بجو مشبع بالمرح حينا مليئة 
بروح شعرية فيها جوانب عن صراع الانسان مع قوى الطبيعة كا خص تربية. 
الحيوان وتدجينه برقي . جال لا عند الحيوان من تعاطف مع الطبيعة وهذا أمر 
ينعكس على نفسية فرجيل لأنه كان بحب الطبيعة وبحب الحيوان. ) 

كا أن هذه المنظومة لم تخل من أبواب الأساطين التي خلعت على جوها 
الشعريي رونقا ربطها بملاحم سبقتها الى الظهور. أما الجانب النفسي الذي 
أعطاها اياه فهو الغرض الذي أراده فرجيل من منظومته كهدف موجه لترويض 
النفوس الانسانية لحب الأرض واتباع الناس لحياة البساطة على غرار حياة ‏ 
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السلف في زمنه القديم؛ كا نوه فيها عن ذلك الرخاء الذي شاع بين بعضهم 
البعض وتعلقهم بالفضائل. 

إن هذا الارشاد الذي قصده فرجیل ما هو إلا وهج تربوي لأبناء عصره 
وفرجيل شاعر تعلق في حياة الريف فأحب الريف وارتبطت عيشته به منذ فجر 
صباه وهذا مدلول ترنٌ عليه الشاعر حت عكسه في منظومته عند الكبر. أما 
دعوته لبساطة العيش الحد في العمل وحب الوطن فهي منازع دعت الشاعر 
لأن کون صادقاً مع ذاته کانسان ومع معاصریه ومواطینه کشاعر مهمته 
تستدعیه أن یکون نبيلا وموجهاً في شعره نحو السمو مقاييس تكفل الوصول 
بالانسان -لحضارته ورقيه بالطرق المشروعة. من هذا الاظور توجه العديد من 
النقاد والشعراء الى هذه المنظومة ليقيموا لما وزناً واعجاباً ترجح عندهم قيمتها 
الانسانية عن الانياذة. وقد فضلها على سبيل الثال على الانياذة الشاعر 
الانڪليزي العروف درايدن (١30ل1(۲)‏ وهو من كبار شعراء عصره في القرن 
السابع عشر .0۷٠١ - 1١۳١(‏ 

رغم الابداعات التي قدمها هسيود في هذا الحقل من نوع الشعر ورغم 
العذوبة التي قذمها فرجيل في منظومته الزراعية يأتي شاعر روماني كبر يبسط 
مؤثراته في الشعر التعليمي على شعراء أوروبا في القرون الوسطى لا كان في 
شعره من جاذبية وطرافة في انتخاب الموضوعات التي سحرت المعجبين بأدبه. 
وبذلك يصبح أوفيد ٤۳ )0d(‏ ق.م -۱۸ م هو صاحب الأسلوب الميحبب 
لدی شعراء أوروبا في العصر الوسيط . 


إن آوفيد قد لا يرقى على صعيد الفن الى ما وصل اليه من مستوىرفيم / 
هسيود وفرجيل لکنه تاز بأسلوب عذب طريف قريب الى دغدغة النفس 


Thomon, J.A.K: ‘The Classical Background of English Literture London. (4) 
George Allen andl UnWin, 1902, (P.57). 
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الانسانية لما يغرس فيها من فرح النكتة والفكاهة المهضومة الى جانب البراعة 
في رواية القصة. 

اننا هنا في موقف يسمح لنا الوقوف آمام أبرز أعماله وليس كلها - إذ. آنه 
لع في أكثر من عمل في على صعيد الشعر قد يكون أفضلها ثلائة كانت 
الاکثر اجتذابا لدى شعراء القرون الوسطى وهي : منظومة « التحولات » 
)Metimorph0%e5(‏ نظمها على البحر السداسى قسمها الى خسة عشر 
فصلا جمع فيها أهم أساطير اليونان والرومان تتحدث عن تحوّلات عجيبة في 
تركيب الكون وطابع الأشياء والكائنات. 

إن المنحى الذي ل أوفيد حول مفهوم التحول للأشباء والکائنات 
یتید را متعددة فيبداً بعالم المادة التي تتحول بعد تجمعها الى عام منظم له 
مقاییسه وقوانینه: ٹم يتبع هذا التحول سلسلة من الحكايات تصور تحول 
الألمة أو عالم الانسان الى حيوان أو طائر أو نبات . وأوفيد يتجلى ببراعة الرواية 
ف قصبة اللخلی وتحوله. ليقدمها بقالب جذ اب رشيف وأسلوب تطغی على ألوانه 
الصور بأكمل مظاهرها الغلابة. 

ملظمومة « التحولات » عمقت مفاهيم الفن لدی أدباء أوروبا الوسطى 
فاستحوذت اهتمامهم لا كانت عليه من غن مادي فأهمت فيهم الجوانب 
القصصية وقد أثر ذلك على سبيل الخال في أدب تشوسر ر الانکليزي ا 
الايطالي واريوستو أيضأً مواطنه. 

وعمل أوفيد الثاني الذي لقي استحساناً في جال الشهرة هو « فن الحب » 
(Ars Amatoria )‏ کتب الشاعر منظومته م مطل العصر المسيحي ما 
امتداد مؤثراتها على كل نهضة أدبية في أوروبا ظل حى القرنين السابع والثامن 
عشر. قسّمها الى ثلاثة أقسام. يقدم في القسمين الأولين نصائح للرجال 
بطرافته المعهودة ۔ كيف يکنہم اجتذاب قلوب النساء ايهم . 8 س 
الشاعر فكاهته بروح مرحة تتلون برشاقة فيها براعة فنية جذابة. 

بینها نجده يقدم في القسم الثالث نصائحه للاساء وعن آنجع الطرق 
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لاصطياد الرجال واجتذابہم الى قلوهن. في جو مرح يداخلنا الشاعر عبر 
معلومات تضيء لنا صور الحياة في مدينة روما/ ونعني بها حياة اللهو والغزل؛ 
الى جانب الصور التي تعطينا فكرة واضحة عن واقع المسرح الروماني» 
الرفاهية التي كانت تحيط ليالي الحفلات وولائم القصور والأباطرة با 
مظاهرها الارستقراطية المميزة. 

إن النظرة اللاهية التي أطلقها شعراً آل تكن منبثقة من احاسيسه 
الشاعرية؟ وأوفيد ذلك الشاعر الوثني اللاهي الذي لم يحفل في حياته 
بالأحلاق . . ذلك الشاب الشهواني القاحم الباحث عن الحمال/ جال الحسد 
أينا وجده في حواء! 

لقد أفتنٌ بأسلوبه المتقن التأنتق شعراء القرون الوسطى ؛ حت أن البعض 
منہم عكس الشهوة في شعره فرذه الى مغزى صوفي لیضعوا على مدلوله واقعا 
يتوافق مع صوفيتهم لا کا آزدها أوفید بل کی| استعذبوا آسلوبه ليلتقي فیهم 
لمدلول Ay‏ اللذان يتناغمان وصدى حياتهم امتصوفة. وهذا ما حدث 
فعلا مع ابداع أي نؤاس وغزله في الحمرة وال متصوفة من العرب الذين زينوا 
الأسلوب ليوافق اعجابهم بادب النواسي وصدفق تصوفهم . 

آما شعر أوفيد فقد بقي على جوهره ليصبح في عصر الهضة الأوروبية 
منارة الشعراء وملهمهم الفني في الأسلوب والرواء؛ بكل طلاوته قدوة هم في 
تقليدهم ایأاه. 

يبقى العمل الثالٹ لأوفید منظومته « الأعیاد » (۴۵۲۲) التي لا تقل مرحأ 
وتألقاً وبهجة عن سابقتيها أو عن باقي انتاجه الذي لا يتسع المجال لعرضه في 
أبحاثنا الجارية.. 

« الأعياد » منظومة شعرية تقسم الى ستة أقسام بمعدل قسم عن كل شهر 
من الأشهر السنة الأولى من السنة. إن أوفيد كان ينوي اتمامها الى إثني عشر 
ا کل در اهر الت اکن رت ت ال رمات ر عه اها 
وکان سبب نفیه عن روما ما تضمنته منظومته « فن ا لحب » من صور منافية 
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للأخلاقء عندما وصف أنواع الجماع الجنسي. 

پتسحدڏٹ في منظومته « الأعياد.» عن مدلول كثرة الأعياد التى كان محتفل . 
ہا الرومان ا ومدی ارتباط مدلول هذه الأعياد مع اساطیرهہ وحکایاثہم 
ويعود بعضها الى اليونان والرومان القدماء. وحاول الشاعر في منظومته أن 
يبث النقويم الذي بحدد مواعيد الأعياد وأوقات وقوعها في تواريخها. أما 
غرضها الأساسي فهو في تداحل أسلوبه الذي أشبع منظومته قصصاأً رواها 
بشعته المعهودة. ومنظومته هذه ل تلتزم نظأ على وزن ملحمي/ كا فعل في 
«فن الحب » أيضاً وهذا ما يفصل هاتين النظومتين أداءَ نظميا عن 
« التحولات ». أما النظومات الثلاث فتتفق دلالة بطابعها القصصي 
التعليمي . وعلى أية حال مهما قيل عن شعر أوفيد تبقى الاجابة عاجزة عن 
ا يستحق أدبة من علاية بين الدراسة والببحث. 
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القضاالت فع ) 


١‏ المنظومات القصصية التعليمية فى العصر الو سيط 


أول ما يتبادر للناقد عن تطور شعر العصر الوسيط في أوروبا يلحظ ذلك 
الشعر الذي تعامل محه شعراؤ هم بکل قیمه ومثله هو شعر الحب والفروسية - ۰ 
وقد سبق لنا عرض بعض جوانبه في قصص منظومة ومنثورة في صفحات 
سابقة . 

وهلا النوع من الشعر يکن أدراجه ف حاده الشع التعليمي . ولکن ولو 
عرفوا ا من اتجاهاته فانه عائد للمؤثرات التي ترکت بصماعا ف شعرهم . 
والوهج الذي بقي يلفح دروم من الرومان واثار العصور القدية. 

أما شعر أوفيد فسيظل النبراس محم في هذا الميدان بالذات فتأثروا بأسلوبه 
وطريقة اداه حى أضحى شعره مادة يستأنسون بها بعدما حاولوا اخحفاء الطابع 
الصوفي علهيا انسجاما للمضامين الدينية والروحية التي امنوا ہا. ک) أن 
نظرتہم للمرأة كانت مثالية عل عكس ما فسّر مفاهيمها أوفيد واعتبرت منافية 
للا نحلاق . | 

وقل ر تست جا لہ الرؤى بعد العرضص الذي سنتناوله في نموذجين من آشهر 
قصص ا۔عب فى القرون الوسطي من خحلال « قصة الوردة « (Roman de la‏ 
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Rose)‏ و ر« قصة الٹعلب « )R0m de RenQrt)‏ وهي قصة تعكس النقد 
اللاجتماعي الساخر بكل أبعاده. 


الشعر التعليمي | الوردة ) 

الوردة قفصة ملظومة تناوها شاعران کان الفارف الزمني ہیما مسان سلة: 
بدأ بنظمها الشاعر الشاب غيوم دي لوريس (Guillaunıe dJ¢ 1.0rris)‏ ول 
يتمها بسبب وفاته وهو في اللخامسة والفشرت هن كمرة: نظم مہا ٤٣٦‏ بيتا 
ها الوزن الثماني / بقافية جمع کل بیتہںن من أبیاتہا . کان ذلاكف ف الثلث 

الأول من القرن الثالكث عشر وعام .)١١۳١(‏ 

ظلت الوردة کا ترکها شاعرها الأول حى عام (۱۲۷۰) عندما اس ستعذ پا 
شاعر انحر قرر إتامها من بعده/ جان دي مونغ M0118(‏ ٥ل‏ ۵۵۲ا). فزاد 
علیها ما يزيد على ٹمائية عشر آلف بیث حى أضحت تعد ۲۲,۷۰۰ بيٽ من 
الشعر؛ دون أن يبدل في وزما أو مدلوهما بين البنى والمعنى؛ معتمداً عل 
الأرضية الى انطلق مہا سابقه شتفطاً ا رسمه ما في اطار معناها العام / 
اللحب . 


كان غرض الوردة عہذيب الأحلاق ي اطار شعر تعليمي هادف من أجل 
نقد المجتمع. الحتار و ا لحب وبطلته وردة يتداحل ف بنائها أشخاص 
واطمة وصفات تجردوا من الذات الانسانية الذين شغلوا حراساً لبطلتهم الوردة 
يتفاعلون حلف جدار و*مي / سوء السمعة/ الغيرة/ الفوف/ العار/ اهانة 
الشرف. هؤلاء اللحراس بخشون على الدوام وصول الحبيب ليدئس شرف 
الوردة؛ وإذ e‏ ا ا في وجهه. 

أما أصدقاء الوردة من البشر فيتدانحلون في القصة في ظل ١‏ الصديق »| 
«المرأة العجوز». تاأنمن لصداقتها والتقرب منها. ومن الآهة انحتارت الوردة من 
اهة اليونان/ « بوبيد »/ « فينوس » التي تعمل ولو جاءت متألحرة في ماله 
وروحه/ أن هذا الخطاب يکشف لا الكت الذي أا تعڄز عنه حواء في 
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اباحة مقاصدها/ وكأن هذا الكبت تمثل لدورها وتفكيرها في الحياة؛ لذاك 
الصراع الذي تعيشه بيبا وبين الرجل/ كان أوفيد قد أتاح لشعراء أوروبا من 
بعده أن يتلمسوا أشياء مكنهم من المجاهرة بها/ رغم طرده من روما بعدما 
كشف أسرار القصور/ قصور الأباطرة وخلاياهم الجنسية والممارسات العاهرة 
للسائهن . لكن قصة الوردة تنعطف الى طابع صوفي تصور فيه هذه المزايا في 
اطار المخل العليا على العكس من العلاقة المادية . التي جاھر مہا آوفید وحدث 
.عدبا العام بطلاوة لاأخلاقية /بين الساء والرجال بطريقة حسية تحمل المتعة 
والشبق الجسي الفاجر. إن شاعري الوردة غمزا من طرف موضوعي لثل 
هذا الحديث ليظلا بعيدين عن طريقة أوفيد/ برمز حافظ على الأخحلاق به 
والمئل العليا/ ليعبرا فقط عن نقد قادر ساحر لأولئك الذين لا يقدرون 
الامساك بهذا المستوى الأحلاقي السامي لأن شيئاً من الحياء أفضل هن عدمه. 

من خلال هذا الدرس الأحلاقي هذين الشاعرين تضيء لنا قصة الوردة 
حفايا معانيهاء وأغراضها ومثلها في الواقع وفي الحلم. ٤‏ 

إن و الشاب غيوم الحالم كان رقيق الشعور صوفي الأفكار واضح 
الانتهاء البيئته وعصره فكرا وأسلوباً. أسلوبه الرمزي بناه في إطار المضمون 
الذي فکر به» بين الانسان الصادق في حبه. ڄاء ذلك على مراحل اتدرجه 
لېلوغ هدفه , إذ أنه صور اقتطاف الوردة اا ل سه ک) أن الظفر في قلب ‏ 
اسلعيبة كذلك! لقد وضعنا الشاعر في مكان حال / حديقة اختارها من خياله 
دارت احداٹ القصة ف أحواضها وبين آزهارها وتحت أفیاء شڄارها العابفة 
باذ کی الروائح وتغاريد الطيور؛ تتعالى فيها آشجار السرو وترفل بالغ 
الطبيعي فيحيطها الحمال والصفات التي يرغبها كل الئاس » يشرف عل هله 
الأاجواء كلها إله الحب.. 

تعيط الحديقة أسواراً/ هي جلال الأفكار الاستعارية المرموزة التي شخصها 
ف حاتمة القصة فانها تقذ الموقف لتحقق النصر على «العفة ». ذلك كان 
الموضوع. ) 
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أما أحداث القصة فتدور في احدی الحدائق حیثٹ یٹسنی للحہیب اجتیاز 
كل الحواجز والوصول في النهاية الى الوردة المحصنة في قلعتها المحبوسة فيها؛ 
کان على الخحبیب قجاوز هذه المراحل الصعبة ليحطم التقاليد والأوهام والمخاوف 
التي تمثلت في كل موانعها اللخفية التي وقفت حائلا بين لقاء الحبيبة وفارس 
أحلامها الذي لم يترك سبيلا إلا وخحرقه للوصول الى انجاز هدفه/ الركون 


قراب حبيېته . 


إن. الدلالة الحفية هذا الكلام تنم عن أغراض مرموزة ومهموسة ٠‏ وكأنبا 
تدل على نقد سنياسي واجتماعي» تصوّب سهامها لرجال الحكم والاقطاع معا 
على .اختلاف نزعامم وتصرفاتہم في العصور الوسطلى ؛ وكأان هذا النقد 
پتداحل ولو بصور غير مباشرة کمؤشر حضاري. وفکري لأهل زمانه. إذ ل 
يفصح مباشرة إلا من واقع فني تصويرتي إستعاري . 

تحمل هذه المنظومة غير الأبعاد القى عرضناها أبعادا أخحرى. إنغيوم/ 
ناظمها الأول ضمن قسمه وصفاً ضافيا کناظر الطبيعة إلى جانب الغزل الرقيق 
مع ما فيها من دلالة الأاعجاب بها اطبا إياها كأدا أمامه تجسيد صورة للذاث 
البشرية با فيها نفسه الشاعرية التي تفاعلت بكل أحاسيسها مع هاا الكون 
بأجلى وجوده. بينها ثل القسم الثاني الذي نظمه جان دي مونغ ركز على 
صور استعارية لها بشحنات نقدية سياسية ساخحرة قي اطار شعر تعليدي 
هادف الى بعد حدوده. لكن الصورة الشاملة هذه المنظومة لا سخ رج عن کونہا 
قصة حافلة بالحديث عن فن الحب الذي تنسمته أسلوباً ودلالة من شعر أوفيد 
حيث يظهر على واقعها العام اشارات تدل عن اقتباسات مأحوذة من « فن 
الحب » /منظومة أوفيد المشهورة. فينطبع سحر أوفيد الاباحي على أساوب 
هذين الشاعرين في قصة الوردة. ويكن أن نجد هذا التأثر في شخصية 
« المرآة العجوز » التى تقف لتلقي خطاباً تبلغ مساحته في المنظومة ما يوق 
الألفين من أبيات الشعر. أما خحتوى خطاا فسرده يكمن في معادلة المرأة 
الجسي / واجتذابها لشهوة الرجل نحوها. حديثها يعكس مظهرها وجاها 
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وقدرتها على اثارة الرجل جنسيا وطريقتها الثيرة كا قدمها لنا الشاعر من حيال 
هيولي/ انا تلك القوى التي تحول واقع الحب الى مرارة لا سعادة بعده؛ ثم 
ہا تبلل ما بوسعها لاقامة السدود بين القلوب/ قلوب المحبين. 


في ذلاف المربع الخلاب وفوق عشب سندسي يرقص إله الحب/ صورة 
قذمها الشاعر تمهيدا لنوال, يترقبه العاشى وينتظر مهجته. في مثل هذا الموقف 
لوحات من الصراع بين سعاة الخير/ في فكر الشاعر» ومعارضي المعحب 
العاشق سن بلوغ قلب معشوقته. صورة رمزية طاغية في دؤامة التضاد القائم 
بين إرادة الئاس على اختلاف أمزجتهم . العاشق يسعی وضو والحبيبة 
تلتظره/ الى جانب سعاة الخير/ أهم عبون؛ فتأتيه الصدود تؤخحر وصوله 
تعرقل / تعقد حسن المسيرة/ أسوار وحراس/ تعلو أسوار القلعة في وسط 
الحديفة/ الرمزية/ الصورة الاستعارية/ قلعة سحرية تقفل أبواها تحجب 
الرؤية أمام عيني الحبيبة/ وحش هائل يقف شاهراً سلاحه/ « الخطر» على 
أبواب القلعة وکأن الصورة تشوه/ تقطع حبل الشوق ليبقى العاشق 
نقاب صوفیته واقفا أمام الانتظار المسحوق والشاعر الشاب الخال يوت تارکا 
وراءه قصة الوردة في مرابع خياها الخصب اللذيذ عذوبة تدغد الروح والقلب 
بعراطفها النغمية موسيقى معذبة. ويقف قطار السفر وقصة الوردة يغمرها 
الحزن لعدم اكتمالما معني جوهرياً وجدت من بعيد اليها قيمتها بعد نصف 
قرن فيروي جذورها ويرك فلبها من بون صقيع السنين لتتابع نموها مع جان 


يبدأ الشاعر من حيث انتهى سلفه فيحول الحب من عواطفه الحالمة 
وخيالاته المعذبة الاحذة بحكمة العقل سهوأء الى قانون طبيعي تعقله شريعة 
فاسفية يستبد بها القياس وتحتكم ا ظروف الزمان والمكان. وكأان العشق مع 
الشاعر غيبي أفلاطونى تتداخحل في تسييره مناقشات عقلية تبدد تلك اللذة التي 
عشتاها مہ مع غيوم في قصته المشبعة بالصنعة الفنية. وكان دي مونخ يدفح 
القصة نحو الالتزام الأحلاقي من أجل النقد لكل صروف زمانه من مؤسسات 
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تحتكم لواقع اجتمناعي معاصر عبر سباق فلسفي معبر عن فر نقدي موجه 
يكشف عن افاق رحبة تكاد تخلو من فرنسا قبل زمن الثورة أو النهضة/ قبل 
القرن السادس عشر. 

فالشاعر مشبع بشقافته من الآداب والفلسفة القدية. حاول استعراض أو 
توظيف كل معارفه في أداثه الشعري تارة نجده يسخر من النساء كخرض ينال 
من حخلاله تلك النظرة المخالية التي تحيط المرآة مبالة لا تستحقها/ وقد انعکست 
نفس هذه الملالحظة في شعر شعراء الريف/ التروبادور الذي عكس ببراءة 
نجه الغزلي الملرع شوق تغزله الأحلام العابثة في نفس المغنين على أوتار البعد 
واهجران . 

وما يلاحظ أيضاأً في الجانب الآخر من شعر دي مونغ ذلك النقد اللاذغ 
اللصوب للاأمراء الاقطاعيين وللحكام المتزمتين ولاولشك الرهبان الذين 
يسولون» وعن سلطان الملوك. والملكية. وأسباب الفقر في المجتهسع ٠‏ 
والزواج» والصلات بين الطبيعة والفنء والبحث عن أصل المجتمع » والأوهام 
الراسفة في أذهان الناس. والسحر المشعوذ. حت يصل الى الببحث عن العلوم 
اة 


لقد جاء طابعه هذا عبر التساؤل في طابع فلسفي عقلاني نقدي تشريعي 
اكتسب رمزية تتولد من تفسرر الأحداث التي كونت بنية القصيدة. حواره 
الفلسفي - بالطبع - نزع ذلك البرقع اليالي الذي بداأه غيوم لكن الشاعر ههنا 
أراد من القصة العقلنة هذا الكون الذي تعبث به أيدي مارقة فتأكل خيراته 
تحت ظل السلطان المريف. إذ أنه أعطى لقصته تفويضاً اعتراضيا كدعوة 
٠‏ طبيعية لإطاعة قوانين هذا الكون لأن/ باعتقاده/ كل شيء حالف للطبيعة 
فهو قبيح ومرذول فلم لا يكون هذا المجتمع على مثال هذه الصورة وتطبيقا 
ها؟ إنه معيار صادق لاقامة التوازن على مقتضى تقاليد المجتمسعم من خلال 
العرف الذي تعكسه الطبيعة على قيم الانسان/ أصالة وحباً حقيقيا ونبلا وغي“ 
روحياً. وهذا ما دفع كازامبان المؤرخ الفرنسي المعروف أن يقول عن معادلة 
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دي مونغ : « ان هجومه على الظلم الاجتماعي وإيمانه بالمساواة الروحية بين 
الناس» ورفضه أن یصف بالنبل شیغا سوى القلب البيل» > كل ولك عله 
أحد المبشرين بروح الديقراطية الحديثة ٠‏ . 

إن مر الوردة حولت مفاهيم الوثنية في القرون الوسطى الى مفاهيم 
صوفية انسجاماًء والطابم الأخلاقي» الاجتماعي لواقع کان يأحذڌ مجراه بشکل ` 
صريح . لقد استلهمت القدماء بصورهم وأفكارهم وعبرت عن إياا بمضامين 
استعارية/ مازية مرموزة ذات طابع تعليمي وبأسلوب عصري ذات صياغة 
مقبولة احتوت معارف الزمان والمكان تتوكأً على تراثية مستحدثة ذات مناخ 
فكري ينسجم ومجرى حياة وتقاليد العصر الوسيط . 

وما أن بلغت صناعة الكتابة والطباعة مجدها حی اتسع أ هذه 
القصيدة الرائعة لتصبح شائعة في أوروبا كلها. وإذ بالشاعر الانكليزي تشوسر 
)١٤٠١ - ۱۳۴١( Chaucer‏ يترجمها الى اللغة الانكليزية وهي دلالة واضحة 
عن مدى تأثره بالأدب الفرنسي . وقيل أن الشاعر لم يتم القصة كلها بل 
اکتفی بقسمها الأول حت جاء من بعده من أكملها على صورتا لتصبح 
للشعب الانكليزي قطعة فنية ينعم بغناها العلمي والفكري والنقدي 
والفلسفي کل من يقرأها. 


- قصص الليوان وأغراضه في الأدب منذ القديم وحق اليبوم 
يعود الأصل في ابداع هذا النوع من القصص الرمزي الى أكث من 
وحضارة في الحعصور القدية/ سواء عند الیونان أو الرومان من جهة ر 
المنود والفرس من جهة ثانية 
يتحدد الأسلوب الرمزي هذا القصص بنطقه على ألسنة أما 
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حلفيته المعنوية فما هي الا دلالة نقدية بعيدة القصد تستلهم من المجتمع عيوبه ؛ 
ومن ٣‏ فسادهم وظلمهم › ومن العاداتثت السلبية والتقاليد البالية موضوعا 
قصصباً تتناوله بالسخرية لتنبه الناس لشواثبه» وبمذه الطريقة توقظ فيهم الحس 
وعهذب العقل » وتوضح العيب . ) 

إن اس ستخدام عنصر | يوان کبطل ا القصص) حمل في طیاته 
تفاعلات رمزية تكسب الذهن الانساني فضولا للكشف عن حقيقة جاوزية 
تتداحل في النضس للبحث عن الصورة المماثلة في واقع المجتمع/ بين الحكام 
أو ما شاجبپهم . ) 

يعود أضل هذه القصص عند اليونان القدماء لتراثية أيسوب )۸:50P(‏ 
الذي آبدع في هذا الحقل کمژلف ذاعت شهرته ي أدبه الذي قدمه عبر 
عاش ي ملتصف القرن السادس قبل الميلاد ؛ ئي دورة أمازيس فرعون مصر. 

کےا أن هنالكف پوناني حر نظم مثل هذه اللحکاباتٹت هو الشاعر بابریوس 
(ئاu‏ ااه 8) وعاش فی حوالي عام ٠٠١‏ م . 

ومن اليونان ورث شعراء الرومان هذا الفن لينظمه أكثر من شاعر روماني 
٠‏ متأثرين بأيسوب وحكاياته/ صاغوها باللغة اللاتينية وأبرز هؤلاء الشعراء 
فایدروس (ءں۲ل٥۵ط۴)‏ الذي عاصر حکم أغسطس قېصر ولازمه في بلاطه . 

أما الآداب الشرقية القدية فقد عرفت هذا اللنوع عبر كتاب كليلة ودمنة 
ذي الأصل المندي وتسمیته جاءت عل آخحوین من بناٹ اوی ک)| ورد ذکرهما 
في أحد بابين من آبوابه. ترجم الى الفارسية ومنها نقله ابن المقفع الى العربية. 
والغرض منه لا يخفى لتعليم الحكمة وتوجيه الحياة وتوعية المجتمع وتنبيه 
الأفراد لواقعهم ماهم من حق وما عليهم من واجبات. ولان الظروف 
السلطوية حالت دون إيضاح صوره إلا كا جاءت عن طريق الرمز وتسهيلا 
لغايته تحدثت الحيوانات والطيور بأمثال يضرا بيدبا الفيلسوف لملكه اهندي 
دبشليم . كانت دلالاته تخطط لعلم السياسة والاجتماع ولياقة التصرف ف 
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الحياة . بیدبا کان يقدم لملکه دون مواربة دستورا للملك ومن جهة ثانية 
کان یقدم للشعب قوانين الطاعة والوعي معتبراً دور العاقل عمادا لأمة ودور 
العقل مبعث النور الذي هدي فهو الدليل لتبديد الأوهام واستنارة سبنل 
الحياة . 

وكان كتاب كليلة ودمنة سفراً هاما من كتب الشرق الذي حمل الى الغخرب 
دفء الفكر وحرارة العقل ليضيف الى أدب القرون الوسطى مكنوزاً جديداً 
يتر في فنهم الأدبي. وإذ به يحل ي ربوعهم تراثاً من الحكايات الرائعة المسلية 
ذات الدلالة العميقة بحملها قصصاً على ألسنة الحيوان: اللعلب» الذئب 
الأسدء الجملء الحمار» السلحفاةء البطتان. طاثر القَبرة» الضغادم .الثيل 
الغربان وهلمجرا. وأول ترجمة في أوروبا ظهرت لكتاب كليلة ودمنة باللغة 
اللاتينية نقلها عن العبرية جان دي كابر (عuا0مa€ de‏ ”aع[)عام‏ ۱۲۷۰ م 


الطابع العام لقصص احيوان واحکایاٹ | 

تان هذه القصة كتدليل نغوذجي عن قصص الحيوان في الأدب. فيها ما 
فيها من سخرية وامتاع وتهذيب حت النصح والارشاد؛ تتداحل فيها هذه 
كلها مهموسة بطابحھا النقدي 2 قع المجتمع الذي کان سادا في العصور 
الوسطى . إن هذا يعد برهانا قاطعاً غلى انغدام حرية ا کےا الو حذر 
لأن قدسية النظام کان لا پعلوها أي غبار أو حرج . ) 

ان السلطان المستبد في أي عصر له نفس المعيار من المحبة والكره قياسا 
لأعماله وثصرفاته ومارساته. فلو كان في عهد اليونان القدماء أو الرومان 
بعدهم أو في العصر الوسيط أو الحديث لن هرب من سخرية الأديب الواعي 
والفنان الماهر نقداً بناء للكشف عن مزاجيته والظواهر التي عامل ا 
واللإرتدادات التي تتضادد أمامه . 


من هذا الماظور الرؤ يوي البعيد قياساً جاءت المنظومات الشعرية 
والحكايات المهموسة عللن طوابع جازية/ استعارية مشحونة بحقد الأنسان 
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الفرد والجماعة في المجتمع إذا امتدت يد الطغيان ولم توفر أحدا عندها تقف 
العين لتقاوم الملخرز فيئبت ها ناب و ظفر كحد جدلي نحسبه على صعيد 
الأدب قصص الحیوان والحکایات «11۵ط۴۵» تتسم بشكل عام باشارات بعيدة 
عن منطقها الجغرافي المحدد/ وقد قيل أن مثشل هذه الحكايات جاءت الغرب 
من الشرق ومنہم من ناقضص ذلك. والحکایات بسياقها لا تفترق ا ا 
قصص الحيوان بأبعادها والروح الساحرة اللطيفة التي تسہطر علیها وکاہا : 
حصت رجال .الدين كطائفة من رجال الملجتمع ؛ کہا نالت في قسنط منہا النساء 
غكس القصص التي رفعت من شأنہن اسحتراما ماليا كصورة مالية ورضى . 
إن ناظميها كان معظمهم منشدين أو موظقين في قصور الأمراء والنبلاء 
ومن أبرزهم فیلیب دي بومانوار «210۲ Beau"‏ عل مممنازط۴ وهو رجل 
قانوني » وشاعر احر أیضاً اشتھر هذا النوع هو زوتبیف ‹اuعا Kut‏ » , 
إن الطابع العام هذه الحکایات هو ذاته في حکايات الأدب ق الذي 
كان يعتمد على الأسمار الخرافية والملح والنوادر. وكمثال على سبيل الحصر 
القصة الفرنسية « عميان كومبين» «Les Aveules de C0 mpiêg¬€»‏ . 


وما أن التشابه بين هذين النوعين /قصص ا یوان والحڪایات من حيٹث 
المغزى لا من حيث السياق والأسلوب»نسوق اقتصادآللوقت غغوذجاء على سبيل 
.«Roman de Renart>» „axl‏ 


انها مجموعة من القصص تقوم كلهاعلى روح من المرح والنقد 
الاجتماعين السالحر بصور عا كان يسود تمع ذلك العصر من الحماقات بين 
الحکام والسلاطين. وأطلق عليها تسمية الثعلب تيمنا - اسم الكل باسم الفرد - 
واللعلب هنا يلعب دور البطل إلى جانب أبطال الحرين كالأسد والذثب 
والدب والمر والغراب والديك. كان لكل بطل زوجته تعاونه في ترتيب القصة 
وأحداثها. والرابط ههنا كان قائماً بين عالم الإنسان وعالم الحيوان. 

ومن الطرائف التي كانت غر في هذه القصة « محاكمة الثعلب » والسبب 


٤ 


في ذلك أن الدنجاجة/ مدام بنت؛ قدمت شكواها إلى جلالة الأسد بحق 
امتهم / الئعلب بافتراس زميلة ف الدجاجة/ مدام کو قريبتها. ولقد اعتادت 
آنیاب ذا الماكر علب ہش ر مدام بنت . وجاءعت نتيجة ة الحكم YL‏ 
بالاعدام على المتهم / لکنه | بف لان كا ار غدل بتخفیف )شر طه أن 
يتوب الثعلب في أرض المقدس وهناك عليه قضاء بقية حياته. 


أجل» يرضخ الثعلب مذا الحكم ويطيع أوامر الأسد حاملا عصاه مكرهاً 
لقبول هذا الحكم . وبعد اجتيازه مرحلة بسيطة يوجه شتائمه للأسذ وأحكامه 
ليعود إلى نمارسة عادته/ بعدما أضحى بأمن من صولة الأسد؛ ومدام كوي 
تسجل شهيدة بصفتها قديسة / محدث فوق قبرها معجزات عديدة . 

إن الاستنتاج الفوري لمخزى هذه القصة يبدو حول الذكاء تارة والحيلة 
أطواراء بين الدهاء والمكر يبقى )ا القسط الوافر الى جانب ما للقوة 
من رصيد احتدامي في آجواء القصة. 


مشل هذا التنوع المنطقي المشداخحل ترتبط أصول القصة بواة قع المجتمع 
الذي كان يعيشه الشعب في القرون الوسطى تحت وطأة السلاطين وظلم 
الملوك وبطش الحكام والأمراء. إن هذه الممارسات لم تفت من إبداع وسائل 
أدبية تظهر مساوئها بطرق فيّة بارعة في اطار حوار يكتسي جالاً في ادائه 
الروائي القصصي المرموز الملتزم بأهدافه بطريقة ساخحرة مرحة نافذة بانتقادها. 


وقصة الثعلب هي مموذج هذا النوع الأدي . لكا لا تبدو لولف واحد 
بل يرجح نها لأكثر من شاعر حاول نظمها. ومن جهة ثانية لا يرجع تاريخها 
لزمن واحد بل لأزمان متفاوتة. إن مباشرة نظم مثل هذا الشعر القصصي 
یعود في اوروبا لعام ۱۱۷١‏ م ثم لعام ٠۲۰۵‏ م. ختی أن أصحاها ما زالوا 
من الشعراء المجهولين/ من المرجح تعود الأسباب في عدم معرفة المؤلفين 
الذين باشروا بلظم هذا الشعر لعدمية الأحذ به واهماله. إن هذا لا ينفي 
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جودتہا ف الصباغة والآداء. إذ آنا تداز ببراعة قصصية فائقة لالتشزامها 
بالوصف الخسي لمدارك الحيوان. وقد حافت راغ اعدا 
رمزي / مجازي» استعاري / « میتافوريك » Me1aP۲۱0۲1٩1۴‏ تنہض بالطف 

وما جاء بعد هذه القصص في القرون المتأاخحرة/ الثالث عشر ل تحفظ 
رونقها الجليل» لأن ناظميها بدلوا في رمزيتها وقربوها الى الواقعية نازعين عنما 
..أغطية المحيوان/ وهذا شأن يعتبر / ll‏ الأقل / إذابة لشخصية الحيوان الذي 
کان يلعب دوره على مسرح أحداث مثل هذه القصة كالعلب أو سواة. 


وتلاحقت التبديلات لأجراء هذه القتصص حى جاءت غير ذي جدوى لا 
في موضوعاتا ولا في معناها. ك جاء في قصة «تتويج الثعلب » 
)€0uronnement de Renart)‏ وهي عبارة عن نقد سردي مریر لواقسع 
المجتمع. أما ر الثعلب |kحدıد‏ « (Renart le Nouvel)‏ فهي تعبير عن نقد 
لرجال الكنيسة والمؤسسات الدينية؛ تتحدث عن الصراع القائم بين الثعلب 
والملك/ الأسد» بصور تتجاوز النقد الى السردء حت تنتهي مع ناظمها/ 
شاعر « لیل » (عااا1) جاکمار جیلي )Jaguemart Gelée)‏ بالاتفاق بین 
الارن عل و تعارفا على اقتسامھا والارتضاء ہہا. 


وكذلك الشاعر ‏ روتف (Rutebeuf)‏ ناظم قصة الراهب اسول بصورة 
ساخرة يكنى بها الى ثعلب يتسول وشل في القصة بطلها التقليدي . يصل 
اللعلب الى قناعة بأنه قادر على أن محل حل جلال الملك/ الأسد النبيل.. 
وبالفعل لقد تحقق ما أراد واستولى على مقاليد المملكة حت ساءت أحرال 
الحياة فیها على يده وسہب ذلك لانهپارها. 


بعل عرص .هله اللوحات الموجزة عن سپاف الأدب قي | عل لسا 
الحيران یکن أن نستشرف على ملاح ظات تضصح القيمة الحمالية والموضوعية 
بقدر لا يتنا عبا, وصلت إليه فعاليته النوعية في تكرار الذات والموضوع بشكل 
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آزال عنه الصفة التي انطلق منها في العصور اليونانية ثم الرومانيةء بکل 


آغراضه ومقاصده . 


لقد حاولت القرون الوسطى في أوروبا استخدام هذا النوع الأدي مشا 
على ما ٻديء به في الأصول الكلاسيكية القدية ؛ لحن الزيف والركاكة وعدم 
الفعالية التي لم يقدر الخروج مها فأبطل فوائده وأغراضه؛ فضاعت الأصول 
وفسدت المغازي حن إذا حل القرنان الرابع ا عشر ولي جد هذا 
الفن جدواه لأن ناظميه حاولوا تجديده ففشلوا فشلا ذريعاً رمی بہم ال حدود 
انعدام الوزن فخل الرمز وانطمس الفن. وهذا يمكننا العودة للسبب الكامن 
في قول هيرودوت عن هذا الأدب أنه ذات أصول جلها في العصور 
الكلاسيكية القدية ؛ / إذ آن شعراء القرون الوسطى قد ابتعدوا عنها. 

لقد لازم الضعف تدريجياً قصص الحيوان حتى جاء ليحييه من جديند 
الشاعر الفرنسي لافونتين )۹١ - ۱٦۲١(‏ في القرن السابع عشر. لا شك 
سنجد الفرف e‏ بين ممارسة لافونتين ف ا أدائه الفني» وپین. شعراء 
القرون الوسطى / الذي سقط هذا النوع من الأدب على انا معن 
وموضعات . 

استطاع لافونشين أن يعيد الحياة لأدب الحيوان E‏ أبعاده ويبعثه حيا 
مقتفياً دون تقليد مدرستين برعتا في صياغة قصصه أداء وسخرية» مرحا 
أ وروعةه مغز مرموزاً هادفاً حمل في طياته كل الأصالة اليونائية من جهة 
والشرقية/ الهندية الفارسية من جهة أخری . . من هاتين المدرستين استلهم 
لافونتين أصالة حملت هذا الفن الى جديد عملي وذوقي مجمع في جوانبه أهدافه 
التي ال عل ذاتیته وموضوعیته همسها ورمزها. 

إن مؤثرات اليونان واهنود والفرس تبت في صور أدب لافونتين 
التجديدي . وقد شاعت هذه المعالم في اتخاذه موضوعات شائعة للتصوير كما 
برز واضحاً عنده في « النسجيات » اليدوية التي صورت إحدى قصصه. وقد 
لح لافونتين ذلك في مقدمة حکایاته عل آنه استانس بايسوب وفایدروس 
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وشعراء آحرين من اليونان والرومان. إذ أنه تعمد /على الأرجح/ ذكر ذلك 
ليعيد للأذهان أن أدبه ليس له علاقة بأدب القرون الوسطى _ لكن النقد لا . 
يدع ذلك دون أن يقيم له ميزانه في أحقية لا تغمط له الحق بالتجديد هذا 
الأدب . 

ان عصر القرن السابع عشر الذي عايشه الشاعر كان عل علاقة وطيدة 
بأصول الآداب الكلاسيكية القدية سواء في اطار الصياغة أم في أداء المعافي. 
فاستخدام لافوننين لقصصه على لسان الحیوان لم یکن جرد تجديد له بل کان 
القصد منه اعادة البنية التي تقدر أن تعيد الميبة والجلال للنقد الاجتماعي 
الهمادف بطرق تجاوزية/ استعارية تحمل في هياكلها صوراً مشحونة برارة 
ووجع» بفكاهة لاذعة مرحة لطيفة ساخرة تنسكب كلها في اطار أدب يحمل 
اللون المحبب لانسان العصر وله علاقة بجذوره الأصلية التي سبق له وانبثق 
معها في القرن السادس قبل الميلاد. 

لقد کان لافونتين بارعا في انبحاث هذا الأدب وتجديده معن ومبنى» كيف 
ترمز اليه أغراضه لتعكس واقعاً انسانياً واجتماعياً يسوده الطبع والخلق 
امتزمتين . إن براعة لافونتين ظهرت في الصياغة الفنية للقصة وهذا أمر تتجلى 
فيه إبداعية وعبقرية تثكيء على قواعد فنية ومقاييس تركز عليها الشعر 
القصصى عند اليونان القدماء» والشرقیین ف کتاب كليلة ‏ ودمنة» الذي عرفته 
وروبا عام ۱۹٤٤‏ ومنہا فرنسا بکتاب مترجم عنوانه ۷۲e e8‏ eا)‏ 
Lumiêres)‏ ٹم نشرها فی حکایات جعت ونشرت عام ۱۹۷۸ . 


۴ قصص اليوان ف الأدب العري 


عرف الأدب العربي قصص الحيوان في القرن الثامن الميلادي. على يد ابن 
المقفع ۷١۹ - ۷۲١(‏ م) مترجم كتاب كليلة ودمنة عن الفارسية وهو أصلا كتاب 


هندي ملىء بالحكم والمواعظ ؛ وجهه ابن المقفع بذكائه وأسلوبه السهل الممتئع 


° 


الى بعاد ت تتوافق وواقع الحکم العربي ي عصر بني العباس ؛ تا للمظالم التي 
شاهدها وعايش حياة الخلفاء في قصورهم . فأراد من هذا الكتاب معالية/ نما 
غاياتها/ عبر موضوعات جعلها في أبواب كان أشهرها باب الأسد والثورء 
وباب البوم والغربان» وباب الحمامة المطوقة» وباب القرد والغيلم» وباب 
السائح والصائغ . تتداحل القصة بعد التمتع بظاهرها بدستور سياسي 
واجتماعي يتناول فيه ابن المقفع الراعي من جهة والرعية من جهة أخحرى . 

وجری ابن المقفع في کتابه الذي ترجه ثم أضاف اليه ما أضاف من سحر 
الأداء وروعة .الأغراض؛ بأسلوب تعليمي حیناً يرمي فيه الى الافهام ونقل 
الفكرة بكل أمانة ودقة لاقناع السامع بصدق أقواله ؛ وباسلوب قصصي مشوق 
يمتع السامع والقارىء معأً؛ جرىئ به على أسلوب الممل والحوار/ المشل الذي 
يغري» والحوار الذي يبعث الحياة ويؤثر في صاحبها. وفي كلا الأسلوبين 
سهولة وواقعية» روعة ونبل في اطار ساحر ساخر بعيد عن التكلف وزخحرف 
الكلام انمق الفارغ الذي يلهي القارىء أو السامع عن ب في 
والاستفادة من الموعظة . 

على آية حال لسنا بصدد عرض كتاب كليلة ودمنة بمقدار ما ا 
هذا الكتاب وتأثيره على أداب الشرق والغرب بأسلوبه الرافض / الوت 
الثورة المادئة وبث الوعي في أرضية الشعب دون الخروج عن القواعد المحددة 
لقاعدة الحكم الخلافي الظالم ؛ وتنبيه الحاكم بصورة غير مباشرة عن هفواته / 
ولكأان اللحيوان هو الضورة! 

جاءت هذه القفنزة النوعية ابداعاً جديداً في الأدب العربي دون مسوغ 
قانوني يتحكم به أو دون فرضية فوقية توجهه. ساقه ابن المقفع بأسلوبه 
المادىء ومعانيه المرحة السالحرة وعباراته المترابطة الأجزاء وألفاظه الرأئعة 
الخالية من العيب اللغوي تجري على هنتها براحة الى أذن سامعها ولسان 
قارئها لينة الملمس سهلة الفهم دون أن يعتورها تعقيد أو سوء فهم . 

وبعد ابن المقفع نام هذا النوع الأدبي عند العرب نومته العميقة القرون 
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الطويلة حتى وجد من بعثه الى الظهور شاعر مصري من شعراء القرن التاسع 
م حي عنده اهتماماً ا a‏ اللغة ا واطلاعه على أدب 


إذ آٺ س محمد عثمان جلال (۱۸۴۹ - ۸۹۸) 7 لم یبدع باختراع 
شي ء جدید بل کان اقلا عن شعر لافونشین الى اللغة العربية الحكايات التي 
أطلق عليها اسم « العيون اليواقظ في الأمثال والمواعظ» التي وجدت اناا 

بين الاقفين والقرّاء . ٠‏ وهذا شان طيب أعطى هذا النوع ا حببأً لنفاد طبعة 
الكتاب وإعادة طبعة عدة مرات ما بین أعوام (۰۱۸۰۸» ۱۸۷۹.» ١۱۸۹ء‏ 
1۹۰4 م). 

أما ترجمة الشاعر محمد عثمان جلال فقد جاءت سلسلة قريبة جداً من 
معانيها الفرنسية حافظ فيها على روح الدعابة والفكاهة التي ضمنها إياها 


لافونتين في نظمه الفرنسي الأصلي: 

اللسبع وهو الضيغم المشهور 
وأعجزته نوبة.الشيخوخة 
نم انحن وفارقته اطهمة 
وانبحط في الغاية كل الحطة 
واستحرقته ف الحلا الرعية 
وكيف لا والفرس اقتفاه 
والعجل والذئثب عل عذابه 
وكل ذا وسبعنا لا يتسر 
بل نام للم كجتوب والأقدار 
إذ نظر الحمار جاء علده 


آودت لله التن والشهور 
وتركت جبهثه مسلوحة 
وصارت الأيسام مدفهمة 


ونقرته في الحبين البطة 
وطلب الموت بصفو النية 
أوسسعسه شرا على قفا 
هذا بشرنيه وذا بنابه 
على خروج الصوت ليس يقدر 
وفوضص الامر لحكم الباري 
وزاده E,‏ وأدمى ده 


(۱) عباس خمود العقاد: شعراء مصر- ۱۹۳۷ ص .١١۳-‏ 


فقال الذل والعذاب .فوا فضبحتاه يا أصحاب 
الموت أولى من أذى المحمار والنارحيرمن حلول العار 


وحول قصص ال حيوان في الأدب الرك الحديث يقول أنيس المقدسى في مؤلفه 
« الاتجاهات الأدبية / ي العام العربي الحديث » الطبعة الخامسة ٠‏ ر« فحکایات لافونتین 
معروفة . وأول من نقلها الى العربية على ما نعلم الشاعر المصري محمد عثمان جلال 
المتوفي سنة ۱۸۹۸ . ثم في سنة ٤١‏ 1۹4 نشر الأب نقولا أبو هنا المخلصي ترججمة شعرية ها 
هي اوی وأفضل ترجماتما. وني سنة ٤۱‏ ۱۹ نشر جبران نحاس مختارات منها نقلها نظا 
الى العربية . ولا شك أن أحمد شوقي كان متأثرا بهذا الشاعر الافرنسي يوم نظم حكاياته 
الحيوانية التي تجدها في أول طبعة من ديوانه (الجزء الرابع المطبو ع بعد وفاته)('“. 

لا عجب إذا تأثر آحمد شزقي بأسلوب لافونتين . فإنه عايش الأدب الفرنسى 
وأدبائه عن قرب عندما درس وهو تلميذ في فرنسا. لقد قرأ أدباء فرنسا وإذ بنا نجده 
يستانس بادب لافونتين الذي وجد في نفسه قرباً نفسياً وفنياً وجالياً لينظم 
« الحكايات ٠»‏ عبر مجموعة شعرية يضمها ديوانه الجزء الرابع صفحة ۱۲١‏ يبدأها 
بقصيدة « آنت وآنا »» وينہيه باحر قصيدة « الثعلب وأم الذثب ». 

إن آحد شوقي کشاعر حدیث صاخ قصائده « الحکایات » بأسلوب سھل قریب 
جداً للفهم يكتسي ببادرة مرحة وبألفاظ مناسبة للغة آهل العصر وكأنه اختذى طريقة 
لافونتين أكثر نما لو عادت هذه « الحكايات » في أصوها الى كتاب كليلة ودمنة الذي 
أعاده شوقي نفسه لأصوله العربية التي نقلها ابن المقفع - كما ذكرنا - وتأثر بها لافونتين . 
ما » الحكايات » التي نظمها شوقي فتبلغ خساً وخمسين مقطوعة شعرية تدور أحاديثها 
بطرائف جاءت على لسان الحيوان ترمز في أبعادها بشكل قصصي الى النقد السياسيٍ 


ای اسن الاتجاهات الأدبية/ في العام العربي الحديث » دار العلم للملايين - 


بيروت . 
(۲) دیواب الشوفيات : طبعة حامسة عام ۴۳ ص ۷٦‏ . 
دیوان الشوفیات ال جزء الرابع طبعة ۱۹۷۰ ص 1۸١-۱۱۹‏ . 
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والسخرية عن ظاهرات اجتماعية وانسانية اة ا لقضايا تحمل ف 
آطواقھا حکایاٹ تعید ال الواقع انعکاسات ساخرة مثا من الوزراء أوالمستوزرين 
ک| یقول فی مقطوعته « الأسد ووزیره الحمار » تترجم نفس هذه اللارهاصات بأسلوب 


رقيق ولغة حيلة يقول:' 


اللَيْت . ملك القفار 
شعت إليه الرعايا 
قالتث: تی ERE,‏ 
فاك ررب فجن .ا 
قال: الحمار وزيري 
ولحلفته وطارتثت 
جى ذا الشهر ول 
له يشعر الليث إلا 
القرد عند اليمين 
وال ةط بين يديه 
فقال: من في جدودي 
أبن اقتداري وبطشي 
إل ل e‏ 
يا عالمي الجحاه فينا 
رأي الرعية فيكسم 


ا ی ی ن مد 


(۱) مرجع سابق نفسه ص ۱٤۹‏ . 


وما تضم الصشحارى 
ا ا 
يا دامسی الأظفار 
وماذا رأى في الحمار؟» 
و ار الضواري؟ 
قضی هذا احتياري 
مض حك الأحبار 
كلياةٍ أو نهار 
وملك ف مار 
والكلب عند اليسار 
مثشليى عديم الوقار؟! 
ويق واعتباري؟! 
وال بيك افخ 

کد عا الأانظار 


من رای کم ف الحمار!() 


في أكثر من مقطعوة طرافة تفوق القطعة الى عرضناها أعلاه مثل « الثعلب 

٠‏ « القرد والفيل ٠»‏ « ول عهد الأسد وخحطبة الحمار »» وسواها من دون 
. . لن نستطيع التوقف آمامها جيعأً للعرض والدرس لكي نخرج ما براي 

EA e 

أما عودة أحمد شوقي هذا النوع من الشعر القصصي فيمثل حركة تجديدية 
بأاسلوب حديث شيق . ولثلا نقول حركة ابداعية تفاعلت مع الواقع الحياتي والسياسي 
والاجتماعي سخر الحيوانات لتنطق به وتعالج قضاياه. 

إن شعر أحمد شوقي دحل في مرحلة جديدة من التأثر والتأثير ما بين الشعر العربي 
والشعر الأوروبي» الذي سبق للأخحيرأن تأثر بأداب اليونان والرومان والمنود/ الفرس 
والعرب ؛ بعود ا و ي بعودنه الى آدبا سواء کان آ جمد شوقي أو سواه . 


إن الصباغة الشعرية الي تعد عمل جاوزا عند امد شوقي ثل في بنية الشعر 
العربي نوعاً جديداً من صياغة الف ا الست تنجد فعا اسلوبا يداه وإن لم ينتشر 
ويتوسع كا انثلشر وشاع في أوروبا خلال عصورها الوسيطة والحديثة مح لافونتين 
شاد 

ولو توقف هذا النوع الشعري عند الحدود التي بلغ بها شوقي تقدماً مرموقاًتبقى 
مقاییسه نافذة تطل على طريق يکن متباعته ولو جاء متأخراً بعد شوقي E‏ 
الظروف السياسية لذلك أو الاجتماعية أو الحياتية فإن هذا النوع سيجد انا لدی 
القارىء العربي أو على الأخحص لدى أي شاعر يستلهم منه الغرض ليفي برموزه 
وسخریته ویہٹ به فکره لثلا تطاله يد السلطان بسوء . والفن مهما تنوع يبقى مدرسة 
تتابع التزامها من أجل تحقيق احق وا لير والحمال. 

وفي كلل الأحوال ان هذا التطور النوعي في الشعر العربي بشكل ظاهرة نحو بدء 
مسيرته التجديدية التي كان ينتظرها بعد سباتِ طال عليه زماا. . اها تبڌل نوعي 
پاسلوب آخحر حرّکت جوده لزرع دم جدید في جسده المحنط , . إن هذه النقلة تشكل 
تفاع حضارياً وانسانياً عل صعيد حر وجه من دوامته التقليديه التي مارسها معظم 
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الشعراء طوال عصور الانحطاط ؛ فكان شوقي في هذا المضمار ومطران في مضمار اخر 
وأبو شبكة وآديب مظهر وبشر فارس وخاپل نعيمة وأحمد زکي آبو شادي وسواهم من 
الشعراء الذين التقوا مح ثورة آمين الريحاني وخلق أسلوب جديد عند جبران» 
كلها تظافرت. لدفع الأدب نحو المعاصرة بكل أبعادها الإنسانية والحضارية 
والإجتماعية والسياسية والأخلاقية. 


وعلى أيدي هؤلاء وسواهم تجاوز الأدب العربي / شعرأً واقعه ار وخرج من دوامته 
نحوالالتزا م فئيا وموضوعياً ليسرح في واحاته الفسيحة عبر مدارس أدبية ومذ اهب فنية 
تتناز ع فوق ساحاته الحلمة جماطماء ويتبارى الابداع فکراً وعقاا وعافية» ويشتد 
الصدام احتدامیاً بين أهل القلم من أجل ازدياد الروعة واحقية النصر على التخلف 
والجمود لأن التطور لا يرحم من يكبو ولا ينتظر الكسول؛ وكل أمة تنعدم من مہدعیں 
ومجددين مصيرها الى الفناء الأكيد » ليس في الأدب وحسب بل في جميع حقول انتاجها . 


تلك هي السمات التي احنواها الجزء الأول من الأئواع الأدبيةء. 

مدارس ومذاهب» اما بعد فإنه يفسح المجال للجزء الثاني الذي سيحمل 
بحثاً جدیداًء قدياًء متم له؛ تنفرج زرواياه لتشتمل على مسيرة الأدب 
الحديث. الذي انضوت تحت خلاله المدارس الأدبية الحديثة ونظرية مذاهبها 

الفكرية والفنيةء والتي تحمل سمات الحداثة بكل . تطلعاتها الفكريةء ٠‏ 
ومفاهيمها الثورية ي التجديد طالا نادى ا فلاسفة ومفكرون ونقاد 
وسياسيون . . ۱ 


وعلى ضوء ذلك نفتح باباً جديداً لمقاييس نقدية جديدة ترفع بين الحين 


والأخحر رؤى المهجية في التحليل والاستنتاج» كا تسعى لتكتشف على هدي 
ذلك طرقاً لم يسلكها حتى حينه الببحث في مضاميره الفئية . 
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ادا 

ما دامت الأنواع الأدبية . . مادة تخص الطالب في الجامعة وهي من 
صلب منهجه الأكاديي ؛ رخدت الببحث في جمع ما پتناسب منھاء 
كضر ورة موضوعية» تسهل على الطالب حصر منهجها الواسع » 3 
للقارىء الذواقة من شمولينهاء ما يرتاح إليه. 

لقد اخترت لها تصوراً منهجيا تمت معالجتي له على مراحل عبر 
gi‏ تلوتها على طالبات وطلاب السنة الأولى خلال ست سنوات . 

لما لم أجد حلا يساعدني ويساعد المتلقي› إلا بوضع کتاب يناسبها 
ومعتی . لکن التقرير شيء والتنفيذ شيء آخر! فکنت کلما هممت 
التنفيذ محللا ومدققاً في متونها وقفت أمامي حواجز لا تعد ولا تحصى, 
فكم مرة أجبرت على السفر من أجل الوقوف على صحة الأصول 
والتز ود بالحقائق من مصادرها؟ ! لأ الشك كان كالسوس ينخر في 
صلب الإجابة التي كانت مهترّة. ومن أجل هذا الغرض العلمي زرت 
اليونانء وإيطالياء وفرنساء وألمانيا؛ فكانت الرحلات نعمة وعطاء 
لھا . 

وبما أن الأنواع الأدبية . . بحر عميقق الأغوارء لا يقدر كتاب أن 
يحمل لالئه جثت الآن في الكتاب العتيد على أمل أن يكمل منهجه 
«المدارس الأدبية الحديثة. . أنواع ومذاهب» حيث به تكتمل الصورةء 
ويتم الجهد. وحتى ذلك الحين يسعدني أن أقف من ذاتي أمام النقد 
الموضوعي» مساهمة منكم في تطوير المادة» وتقويم الاعوجاج الذي 
سقط عن غير قصد. واله ولی بالتوفیق . 

عن غير قصد. والله ولي بالتوفیق مضي البقاعى 
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